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Wstęp 


Dziewiętnastowieczne, polskie alegorie narodowe nie zostały dotąd 
w pełni opracowane. Istniejące opracowania odnoszące się na przykład do 
motywu strąconego gniazda’', postaci zakuwanej w kajdany Polski czy 
„Polonii” nie wskazują wyraźnie na istnienie w porozbiorowej Polsce 
swoistego, artystycznego stylu czy języka „więziennego”, za pomocą które¬ 
go porozumiewano się w sprawach narodowych nie bacząc na polityczne 
represje i cenzuralne zakazy. Prezentowane w tym tomie studia próbują 
wypełnić zauważalną w badaniach nad sztuką polską lukę, chociaż również 
nie są systematycznym wykładem na temat wszystkich istniejących w epoce 
słów i dzieł „z kluczem*', których podwójne znaczenie zostało zapomniane, 
a które przez dziesiątki lat służyły zniewolonym potomkom dawnych 
Sarmatów „ku pokrzepieniu serc*'. Zajmując się przez wiele lat relacjami 
pomiędzy dziewiętnastowiecznymi sztukami plastycznymi i literaturą, do¬ 
szedłem do wniosku, że sztuki słowa i obrazu „oświetlając się” nawzajem 
współkreowały system czytelnych w epoce znaków, których lektura winna 
być i była możliwie jednoznacznie ukierunkowana, przez co znaki te 
zbliżały się do popularnej w sztuce od wielu wieków alegorii. Mówię tu 
o alegorii a nie o symbolu, ponieważ z tym ostatnim mamy do czynienia, 
moim zdaniem, w sztuce polskiej dopiero po roku 1890, czyli w okresie, 
którego zasadniczo nie omawiam w prezentowanych studiach. Przewaga 
idei nad kształtem wizualnym lub słownym — idea była tu punktem wyjścia 
i ostatecznym celem zabiegów artystycznych — połączona z dążeniem do 
jednoznacznego, utrzymanego w duchu patriotyczno-narodowym odczy¬ 
tania, powodowała, że sfera alegorii narodowych była szczególnie podatna 
na różnego rodzaju korespodencje, które wprawdzie w omawianym czasie 
pojmowano najczęściej jako wspólnotę motywów i tematów, a nie jako 
metafizyczne koincydencje, jednak i w tym cokolwiek ubogim układzie 
odniesień możemy odnaleźć próby myślenia o sztuce jako o sile niemal 
mistycznej, za pomocą której można było kształtować nie tylko „historię 
żywą”, ale i podtrzymywać nadzieję na rychle, oczekiwane nieustannie 
wyzwolenie. Obok alegorii-motywów spotykamy w epoce alegorie-teksty 
i alegorie-dzieła, które nie pełnią już wyłącznie funkcji tekstu lub obrazu, 
lecz są czymś więcej - jednoznacznym wskazaniem na preferowane warto¬ 
ści duchowe i artystyczne. Myślę tu o wtórnej alegoryzacji, której podlegały 
na przykład takie utwory, jak Pan Tadeusz, Parys, Maria, Anhelli czy 
obrazy J. Matejki lub A. Grottgera. Alegoryzacji mogły też podlegać 
biografie niektórych artystów, jak starałem się to wykazać omawiając 
perypetie związane z odbiorem i oceną dzieł i życia H. Siemiradzkiego. Nie 
chciałbym, aby posądzono mnie o lansowanie tezy o „alegoryczności bez 
granic”, dlatego starałem się wszystkie moje wypowiedzi możliwie dokład- 




nie udokumentować, a bogaty zestaw ilustracji powinien przekonać do 
głoszonych tez nawet najbardziej nicprzekonanych. Alegoria bowiem, 
pomimo wyklęcia jej przez symbolistów i dwudziestowieczne awangardy, 
okazała się w dziewiętnastowiecznej Polsce przydatnym środkiem do 
przekazywania znaczeń może niezbyt skomplikowanych, jednak wymaga¬ 
jących nieustannego potwierdzenia w uciemiężonym kraju, takich jak to, że 
przez wieki byliśmy narodem-męczennikiem, że zawsze mieliśmy proro¬ 
ków, których nie chciano wysłuchać i obrońców redut polskości, że 
rodzimość i swojskość, dążenie do uchwycenia cech ducha narodowego 
winny być zadaniem stawianym przed sztuką oraz że nasza historia nie 
zawsze była pełna łez i upokorzeń, lecz że były w niej również karty 
bohaterskie i zwycięskie. Właśnie przypomnieniu tych prawd z minionej 
epoki poświęciłem moje studia, mając nadzieję, że przypomnienie to nie 
będzie daremne i że zaowocuje kolejnymi, bardziej systematycznymi i być 
może szczegółowymi opracowaniami tytułowego zagadnienia. 



I 

Artur Grottger a proza 


G.W.F. Hegel zastanawiając się nad różnicą pomiędzy poetyckim 
i prozaicznym sposobem ujmowania rzeczywistości wskazywał, że poezja 
jest starsza od artystycznie rozwiniętego języka prozy, „nie oddziela jeszcze 
ogólności od jej żywej egzystencji w tym, co jednostkowe, nie przeciwstawia 
jeszcze sobie wzajemnie prawa i zjawiska, celu i środka, aby je potem za 
pomocą rozsądkowego myślenia znów do siebie wzajemnie odnieść, lecz 
ujmuje tylko jedno w drugim i przez drugie”*. 

Poezja była dla filozofa całością łączącą malarstwo i muzykę, najwyż¬ 
szym przejawem romantycznej, w sensie heglowskim, sztuki, drogą po¬ 
wrotu do duchowych źródeł działania artystycznego, formą przezwycięże¬ 
nia materii w jej zmysłowych, a więc zewnętrznych i partykularnych 
objawach. Poega jako domena świadomości wewnętrznej, najwspanialszy, 
artystyczny sposób ksztahowania i wypowiadania przez człowieka samego 
siebie, przeciwstawiana była przez Hegla prozie zmuszonej do ukazywania 
rzeczy, do ujmowania rzeczywistości w kategoriach rozsądkowego związku 
przyczyny i skutku, środków i celu „[...] podług stosunków świata zewnę¬ 
trznego i skończonego”. Poezja miała ujmować istotę rzeczy, proza wiima 
zadowalać się ujmowaniem „tego co jest i co się dzieje, jako momentów 
tylko jednostkowych, tzn. w ich pozbawionej znaczenia przypadkowości”^. 

Słowa Hegla tak preferującego poezję, podsumowujące stan świadomo¬ 
ści estetycznej wypracowanej w Niemczech w okresie „Sturm und Drang”, 
powracają, często zniekształcone i strywializowane, w wypowiedziach 
artystów i krytyków dziewiętnastowiecznych, dla których poezja stała się 
na długie dziesiątki lat synonimem wszelkiej wybitnej sztuki: artysta nie 
będący w swej istocie poetą nie zasługiwał na miano geniusza, a korespon¬ 
dencje pomiędzy sztukami wynikały z unoszącego się ponad wodami 
materializmu ducha” „poezji uniwersalnej”^ będącej najwyższym wyrazem 
ludzkich dążeń, jednią, do której powracają w wirze powszechnych związ¬ 
ków oraz analogii intencje i dzieła, idee i ich spełnienia. 

Przypominam o tym, ponieważ właśnie A. Grottger został okrzyknięty 
przez polską krytykę artystyczną drugiej połowy minionego wieku naj¬ 
większym ówczesnym poetą, to jego przeciwstawiano epikowi - J. Matej¬ 
ce*, to w nim widziano spadkobiercę wielkich poetów romantycznych. 
Pisał o tym w roku 1874 I. Skrochowski: „Jedyny wielki poeta 63 roku 
godny, odpowiedni chwili, już nie pieśniarzem był ale malarzem, rysow¬ 
nikiem. Czarną kredką na białych kartkach papieru potrafił on oddać całą 
skałę cierpień tych żałobnych czasów w najtkliwszych i najdotkliwszych 





8 


u 


scenach i obrazach”^. Tego typu opinie można by mnożyć właściwie bez 
końca, bowiem powracają one nieustannie podczas wszelkich prób kon¬ 
stytuowania odpowiadającej trzem wieszczom literackim trójcy wieszczów 
malarskich, w popularyzujących twórczość Grottgera opracowaniach, 
w codziennej praktyce recenzenckiej. Znamienne, że cezurą wyznaczającą 
moment przejmowania przez sztuki plastyczne „rządu dusz’' był koniec lat 
pięćdziesiątych, kiedy to, w myśl opinii werbalizowanej przez J. Boło- 
za-Antoniewicza, gdy poezja milknie „wówczas dopiero, ale też bezpośred¬ 
nio po niej przychodzi nasza wielka sztuka; pomiędzy rokiem 1855 a 1859, 
to jest między latami śmierci Mickiewicza i Krasińskiego występują i za¬ 
stępują ich Grottger i Matejko”^. Duch narodu mógł bowiem objawiać się 
tylko poprzez jedną wiodącą dziedzinę sztuki/a jego emanacją w chwili, 
gdy zamilkli wielcy mistrzowie słowa, stało się, dzięki wyrosłym z tego 
ducha geniuszom, malarstwo będące, jak to ujmowano, sztuką bardziej 
zrozumiałą i jednocześnie wszystko ogarniającą i przedstawiającą, „a nie 
po kolei jak słowo i ton”^. Sytuację, jaka powstała po roku 1863, pod¬ 
sumował, jak zwykle wiernie oddający problemy intelektualne i artystyczne 
swego czasu, J, I. Kraszewski pisząc pod koniec lat sześćdziesiątych, że 
„mamy dziś więcej utalentowanych i wykształconych malarzów i rysow¬ 
ników niż poetów i pisarzy, więcej znakomitych obrazów niż książek. Zycie 
przeszło z papieru na płótno, może dlatego, że na nim zrozumiałym całemu 
światu wypisuje się językiem, nie przestając być narodowym”®. 

Wobec tego, co zostało powiedziane, zestawianie twórczości A. Grott¬ 
gera 2 prozą wydaje się zabiegiem nieuprawnionym, świętokradztwem 
szargającym żywą tkankę poezji, błędem metodologicznym. Grottger-liryk 
winien być ukazany w świetle twórczości K. Ujejskiego, T. Lenartowicza, 
M. Romanowskiego, M. Konopnickiej, A. Asnyka, jeżeli nie A. Urbańs¬ 
kiego czy piszącego w wiele lat później Kordyana — B, Wędrychowskiego, 
który w roku 1906 opublikował poemat Wojna według obrazów naszego 
mistrza^, a nie w krzywym i najczęściej przybrudzonym pyłem gościńców 
zwierciadle skazanej na przypadkowość, uprzedmiotowienie i zdroworoz¬ 
sądkowy ogląd świata prozy. Jednak zestawienie Grottgera-poety z dzie¬ 
więtnastowieczną prozą wydaje się o tyle nośne poznawczo, iż być może 
umożliwi ono pełniejsze zrozumienie przyczyn tak wielkiego oddziaływa¬ 
nia na społeczeństwo polskie twórcy Polonii, wskaże źródła literackich 
niepowodzeń tych pisarzy, którzy usiłowali reagować bezpośrednio na 
współczesność oraz pełniej udokumentuje przeczuwany w epoce fakt przej¬ 
mowania przez sztuki plastyczne romantycznej w swej istocie tradycji 
tworzenia dzieł odpowiadających swoim poziomem wielkości czasów, 
w jakich przyszło im powstać. Zestawienie to uprawomocnione jest rów¬ 
nież tym, że w twórczości Grottgera, obok pierwiastka lirycznego owej 
„udramalyzowanej pieśni Jeremiego”*^, dostrzegano też żywioł epicki 
bliższy prozie przez swą podmiotowość i narracyjny dystans wobec ukazy¬ 
wanych zdarzeń. Pisał o tym w dalszym ciągu cytowanej uprzednio recenzji 
I. Skrochowski :,, Warszawa, Polonia, Lituania, Pochód na Sybir — oto żywa 
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epopea opowiadająca po prostu, a wiernie fakta schwycone prawie na 9 

gorącym uczynku Językiem zrozumiałym dla wszystkich — dla Polakajak 
dla cudzoziemca'’* ^ 

J. Rogosz pisząc o poprzedzających wybuch powstania styczniowego 
wydarzeniach warszawskich z roku 1861 zauważał, że pod ich wpływem 
„Europa zdumiała się, a spojrzawszy dokoła siebie i widząc wszędzie tylko 
materializm, zapytała na pół z trwogą — Co to za ludzie, którzy jak pierwsi 
chrześcijanie idą dobrowolnie na stos ofiarny? Jaki to naród”* Wizerunek 
Warszawy lat 1860-1861 utrwalony przez A. Grottgera w cyklach fVar^ 
szawa I i Warszawa II znalazł najpełniejszy obraz w powieściach J. I 
Kraszewskiego, takich jak: Dziecię Starego Miasta, Para czerwona, A/oska/ 
i Szpieg, Pisarz, świadek wydarzeń roku 1860 i manifestacji mających 
miejsce w Warszawie w lutym 1861 roku*^, starał się w swym cyklu 
powieściowym odtworzyć procesyjno-mistyczny charakter owych dni, 
o których A. Szczepański pisał, że: „był to czas wielki, jedyna w naszych 
dziejach chwila, czas niesłychanej ducha potęgi, której podobną odnaj¬ 
dziemy tylko w katakumbowych wiekach chrześcjaństwa’'’*^. 

Nieprzypadkowo przytoczyłem tu słowna biografa A. Grottgera, ponie¬ 
waż w pełni oddają one idee przyświecające pisarzowi podczas kreowania 
wizerunku Warszawy okresu „przedburzowego”. Traktując cykl powieś¬ 
ciowy Kraszewskiego jako całość, bez trudu odnajdziemy w nim wszystkie 
elementy wyznaczające układ znaczeniowy poświęconych tym wydarze¬ 
niom cykli Grottgera; jest tu i pierwsza ofiara, i zamknięcie kościołów, 
i żałobna wdowa, i solidaryzm ludu ze szlachtą i Żydami. Nie mogąc 
analizować tych tekstów dokładnie przytoczę jedynie dwa fragmenty 
— pierwszy z Dziecięcia Starego Miasta, drugi z Pary czerwonej. 

Oto w pierwszej powieści jej główny bohater, nota bene malarz pracują¬ 
cy nad obrazem ukazującym alegoryczną postać Polski „z rozkrwawioną 
piersią”, ugodzony kulą, skrwawioną dłonią „szukał podpory na murze”, 
a dłoń jego „smugą krwi męczeńskiej wypisywała [...] jedną z kart boles¬ 
nych dziejów boju naszego za ojczyznę”'^, podczas gdy w Parze czerwonej 
czas słynnych październikowych „nieszporów warszawskich” i zamknięcia 
kościołów z nakazu ks. Białobrzeskiego opisywany jest przez Kraszew¬ 
skiego słowami: „Ta noc w Katedrze św. Jana należy do najwspanialszych 
obrazów epoki, było to coś jakby z czasów Tatarskich najazdów od¬ 
nowionego [...] pijane żołdactwo urągające świątyniom, napastujące nie¬ 
wiasty, te godziny oczekiwania na śmierć spędzone przy katafalku, w koś¬ 
ciele nie są do opisania. Uroczyste zamknięcie wszystkich kościołów, które 
potem nastąpiło, dźwignęło potem ducha na wyżyny. Środek, który miał 
powstrzymać — rozżarzył”'^. 

To, co Grottger ukazał w cyklu przekraczających barierę ścisłej chrono¬ 
logii alegorii narodowych, pisarz starał się ujawnić w odautorskich komen¬ 
tarzach wydarzeń, których zbieżność z uwagami Grottgera o Warszawie l 
oraz z charakterem samych dzieł jest zastanawiająca. Według Kraszew¬ 
skiego, „gdy zamykano ulice — otwierały się kościoły, gdy zabraniano 
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1. A. Grottger, 

Piermzn 

ofiara 

{Warszawa /), 
V, 1861. 


mówić lub śpiewać mówiono strojem, kolorem, jego żałobą [.•.] była 
to zrazu wojna pieśni, nabożeństw, kwiatów, sukien, godeł, dziwnej broni 
narodu, któremu wszystką inną odebrano**^ 

Grottgerow'skie cykle poświęcone pamiętnym dniom roku 1861 kończą 
się zamknięciem kościołów {Warszawa /) i wizerunkiem Sybiru {Warszawa 
//)- Dla Kraszewskiego i dla innych pisarzy poświęcających swe utwory 
wydarzeniom powstania styczniowego nieobcy był również ten męczeński 
finał daremnych w planie ludzkim, lecz niedaremnych w mistycznym planie 
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2. A. Grottger, 

I. uii w kościele 
(Warszawa I). 

II, 1861. 


boskim, spełnień i zamiarów działań powstańczych, Nim jednak dopełni się 
lo-s tych, którzy, jak to opisywał autor Dziecięcia Starego Miasta: brnąc 
w śniegu byli „pędzeni w zamiecie dalekie za to, że kochali kraj, że śmieli 
westchnąć, że podnieśli głowę, że marzyli, że płakali"^®, przejdźmy do 
analogii tematycznych pomiędzy kolejnym cyklem martyrologicznym 
A. Grottgera — Polonią a ówczesną prozą. 

Opisy zarządzonej przez Margrabiego Wielopolskiego branki stanowią 
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3. A. Grottger, 
Wdowa 

{Wdmzawa //), 
łV. mi. 



Stały motyw „powstaniowych” utworów literackich. Odnajdujemy je na 
przykład w powieściach M. Bałuckiego {PrzebudzenU Życie wśród ruin), 
w Werzących duszach i Si/wyc/i i słabych E. Łabowskiego oraz w innych 
ówczesnych tekstach prozatorskich^^. Branka inicjowała powstanie, przez 
nią, jak pisał £. Łabowski:tysiące młodzieży wyszło w lasy. z myślą w tej 
chwili śmierci, poprzedzonej [...] zemstą i zarazem z misją poruszenia 
wszystkich mas do zbrojnego powstania”^^, podobnie jak u Grottgera 
pojawiają się sceny kucia kos (np. w Ojczymie J. Narzymskiego^*) i nieod¬ 
łącznych od działań powstańczych bitew. Te ostatnie prezentowano w tek¬ 
stach literackich różnorodnie, najczęściej w formie szczegółowego opisu 
niekończących się pochodów', zasadzek i potyczek, rozgrywających się 
bądź w konkretnych znanych z historii miejscach, bądź ogólnie: „na 
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Litwie"', „na Polesiu", „w kieleckim" itp. Dla nas interesujące jest tu jedynie 
to, że w powieściach pisanych bezpośrednio po upadku powstania rzadko 
dochodziło do tak charakterystycznej dla Grottgera heroizacji uczest¬ 
ników walk, a częściej ich autorzy dążyli do przekazania paradokumental- 
nych relacji o niezbyt heroicznych w planie realnym działaniach partyzanc¬ 
kich. Dopiero w latach późniejszych martyrologiczno-ofiarnicza inter¬ 
pretacja powstańczych bitew, tak znamienna dla twórcy Polonii, pojawiła 
się również w utworach prozatorskich. 



4, A. Groilger, 
Zamknięcie 
kościołów 
[Warszawa /). 

vri, 1861 . 
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Heros-ofiarnik trwający do końca na reducie polskości to kreacja bliska 
S- Żeromskiemu, a nie J. Dzierzkowskiemu, W. Sabowskiemu, W. Kosz- 
czycowi i innym. W powieściach powstańczych doszło bowiem do roz¬ 
łączenia dwóch połączonych przez Grottgera funkcji walki o wyzwolenie 
Ojczyzny. Sama bitwa jest w nich czynnikiem dynamizującym akcję oraz 
wskazaniem na bohaterstwo walczących z przeważającym liczebnie prze¬ 
ciwnikiem, podczas gdy w odautorskich komentarzach pojawiają się idee 
bliskiej męczeństwu pierwszych chrześcijan, mistycznej ofiary powstańczej. 

Pisali o tym J. Dzierzkowski i W. Sabowski: obowiązek walki o wol¬ 
ność jest dla Polaka „chrztem krwawym, sakramentem poświęcenia, przez 
które każda nowa generacja Polaków wchodzi do kościoła Ojczyzny”^^, co 


5. A Grottger, 

Sybir {War^zo^ya !I\ 
VIJ. 1862. 
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nie przeszkadzało im, w dalszej partii utworu, opisywać werystycznie bitwę 6. A. Grottger, 
pod Gradowcami- Branka j 

Podobnie jak u A. Grottgera, dwór szlachecki jako „świątynia narodo- i 

wych pamiątek”^^, schronisko i ostatnia reduta powstańców, stanowi • I 

w literackim wizerunku walk powstańczych stały i niezmiennie ekspono¬ 
wany motyw tematyczny. Dwór musi być modrzewiowy, „stary jak trady¬ 
cja szlachecka familijna, wygodny jak wiekowe nawyknienia”^^ z niego | 

wyrusza się do boju, do niego powraca i w nim ginie będąc zdradzonym 
przez chłopów lub wywodzącego się najczęściej z wiejskich oficjalistów S 

renegata. To we dworze i w bliskich mu zabudowaniach kuto lance, 
ostrzono kosy, wyciągano 7 lamusa pałasze, skubano szarpie, to tutaj 
wisiały na ścianach „stare makaty, obrazy świętych i przodków, patronów 
religijnych i dziejowych”^^, to tu mieszkali starcy-rezydenci pamiętający 
jeszcze Napoleona i powstanie listopadowe, tu panowały „praca i porządek j 

wzorowy”^^. Dwór z Roku 1863 (powieści „Mścigniewa^’ - Z. Daszew¬ 
skiego) pamiętał najazd Szwedów, bunt Kozaczyzny, w 1795 roku został 

fi 





















tA- 9 f 




7, A. Grottger. 
Kucie kos 
[PoJoniti), 

11, 1863. 


Spalony przez Suworowa, ale później powrócił do dawnej świetności, 
bywali w nim Czarniecki, Jan III Sobieski, Kościuszko i książę Józef 
Poniatowski^*^. W powieści tej dwór zdołał przetrwać również powstanie 
styczniowe, jednak w innych utworach niszczyły go najczęściej hordy 
barbarzyńskich najeźdźców, a zagładę dworu utożsamiano z zagładą 
starych rodów, których najlepsi synowie pędzeni na Syberię nigdy Już nie 
zdołali odbudować z ruin dawnej, szlacheckiej Polski. 

Podobnie leż, jak w Grotigerowskiej Poloniiy w powieściach powstanio¬ 
wych pojawiają się sprzyjający powstańcom Żydzi, którzy nie tylko ostrze¬ 
gają żołnierzy polskich przed „nie mającymi światła w sercu tylko zwierzę¬ 
cy instynkt i namiętności'’ moskalami, lecz także, jak ów Mordko z powie¬ 
ści E. Lubowskiego, namawiający młodzież żydowską do przyłączenia się 
do powstania i wierzący, że możliwe będzie kiedyś połączenie wszystkich 
stanów pod narodowym sztandarem^®. 

W powieści J. Narzymskiego Ojczym jej bohater - Artur Karliński 








ginie wraz z narzeczoną wydany przez zdrajcę podczas rewizji we dworze A. Grottger, 
i oboje po śmierci są „piękni i spokojni”^'’, a w Przebudzonych M. Bałuc- 
kiego spotykamy scenę obdzierania przez chłopów rannych powstańców^ 

Jednak w powieściach powstałych bezpośrednio po upadku powstania 
styczniowego trudno znaleźć sceny tak dobitnie oddające tragizm kartonu 
Ludzie czy szakale z cyklu Wojm^ jak w później powstałym opowiadaniu 
S. Żeromskiego Rozdziobią nas kruki wrony^ \ ponieważ w utworach tych 
trwał nieustanny i niedokończony dyskurs na temat udziału chłopów 
w powstaniu, a szala powszechnie znanych faktów współpracy chłopów 
z zaborcami była tu jeszcze równoważona postaciami szlachetnych, chłop¬ 
skich uczestników powstania, którzy pomni na tradycję Bartosza Głowa¬ 
ckiego trwali do ostatniej chwili przy swoich panach, niejednokrotnie ginąc 
w ich obronie. 

Potomkowie biblijnego Assarmotha, dzięki przejściu przez krwawy 
chrzest i spełnieniu wymaganej przez Ojczyznę ofiary, mogli śmiało powie¬ 
lił 











18 dzieć po wygaśnięciu walk zbrojnych: „gloria victis’'^^. Nadal jednak 

pytano o przyczyny upadku powstania, których upatrywano przede wszys- 
tkim w wewnętrznych sporach pomiędzy samymi powstańcami oraz w tym, 
że w walce o wolność nie wzięli masowo udziału chłopi — romantyczny lud, 
który zawiódł w chwili, gdy odarto go z romantycznych atrybutów, ta, jak 
o tym pisała E. Orzeszkowa, „skała, o którą rozbiła się nawa nasza, na 
straszliwe morze wypuszczona’’^^. 

A. Grottger w swoich cyklach bardzo wyraźnie podkreślał udział ludu 
w powstaniu, jego decydującą rolę w wydarzeniach warszawskich, współ¬ 
uczestniczenie w walce ukazanej na kartach Polonii (kartony Kucie kos, 
Bitwa) oraz współodczuwanie klęski narodu (postać chłopa w kartonie Na 
pobojowisku). Jedynie raz twórca, który według A. Szczepańskiego, podob¬ 
nie jak A. Mickiewicz, „zestrzelił w ognisko ducha swego wszystkie potęgi 
narodowego ducha'’^^ zawahał się przy ocenie roli chłopów w walkach 
zbrojnych, kiedy to w kartonie Schronisko {Polonia IV, il. 10) pokazał postać 
wieśniaczki nieufnie przyglądającej się powstańcom, którzy ostrzeżeni 

9. A. Grottger, 



^-I.' 


Obrona dworu 
[Poloma). 

V, 1863. 







przez Żyda szukają schronienia w środku szlacheckiego dworu. Wahanie 
to zostało jednak szybko przezwyciężone w szeregu prac powstałych po 
Polonii - myślę tu o licznych szkicach i obrazach ukazujących przejścia 
przez granicę, zasadzki oraz przede wszystkim o szkicach przygotowaw¬ 
czych do cyklu Bór i o Lituanii^^. Znamienne, że jako tło dla wydarzeń 
ukazywanych w tych pracach wybrał artysta ziemie litewskie, owe święte, 
obok Ukrainy i Podhala, ziemie polskiego romantyzmu^^. Znaczące jest 
też to, że powstanie na Litwie jest tematem licznych ówczesnych utworów 
prozatorskich, w których kresy ziem dawnej Rzeczypospolitej pełnią funk* 
cję przedmurza chrześcijaństwa i ostatniej ostoi polskości. Pisał o tym 
w powieści Silni i słabi £. Łabowski: Polska zawsze dostarczała hufców do 
walki z Tatarami i Turkami, „niszczyć moskala znaczyło: niszczyć wroga 
wiary katolickiej, poganina’’^*^. 

Wszyscy badacze twórczości A. Grottgera wskazują na mickiewiczow¬ 
ski rodowód Puszczy otwierającej Lituani^. Interesujące opisy puszcz 
litewskich znajdujemy też w ukazujących wypadki powstania styczniowego 


10, A. Grottger. 

Schronisko 

iPoIonia), 

IV, 1863. 














U. A. Grottger, 
Po odejściu wroga 
{Polonia), 

VI, 1863. 


utworach prozatorskich. Puszcza uległa w nich jednak metamorfozie 
i z mickiewiczowskiego matecznika bronionego przez „Trud, Trwogę 
i Śmierć” stała się najwierniejszym schronieniem obrońców Ojczyzny. Jak 
to określał W. Koszczyc w powieści Wybrańcy losu: „Dla niezepsutych serc 
poważny ten świat leśny wyglądał jak ołtarz, przed którym najmniejszy 
z ludzi powiniehby uczuć popędy szlachetniejsze wyrażające się chociażby 
chęcią nie czynienia złego, jeśli nie dorósł do litości i miłosierdzia”^^, a sama 
puszcza była, sądząc z innego utworu tego autora, „naturalną warownią”^ ^ 
walczących z wrogiem bojowników. Wierzono, że tak jak „Jagiełło na 
polach'Grunwaldu stworzył Polskę wielką [...] Litwa też ją na powrót do 
życia powoła”"^^, a w powstałych już na początku XX wieku powieściach 
E. Orzeszkowej i M. Rodziewiczówny puszcza pełniła funkcję już nie tyle 
ziemi oporu i walki, ile uświęconego krwią męczenników miejsca pamięci 
o minionych wydarzeniach, ostatniej karty w księdze martyrologii narodu, 
z której słowa powtarzane przez drzewa i kwiaty trwały zapisane w głębi 






puszczańskich ostępów. Puszcza — narrator opowiadający o walkach 12 . A. Grottger, 
toczonych przed pięćdziesięciu laty - to bliska w sensie metaforycznym Łwtsie 
wizji Grottgera kreacja literacka, wykorzystana przez E. Orzeszkową ‘■ly Makak 
w opowiadaniu Gloria victis. 

'Nieco inną wizję „leśnych ech” przywoła! H, Sienkiewicz w noweli 
zatytułowanej We mgle, w której z oparów i mgieł wyłania się widmowy 
orszak „chłopów w sukmanach, z drągami osadzonych sztorcem kos na 
ramionach”, „strzelców z bagnetami na lufach karabinów i z chorągwią", 
z księdzem w pierwszym szeregu z krzyżem w ręku, z dowódcą „mart- 
wichem" na koniu. Cały ten korowód doszedłszy do końca boru zaczął się 
„oddalać, a zarazem stopniowo zacierać [...] tak że wkrótce tylko ramiona 
i głowy widoczne były nad białawą topiełą”'“. 

Przywołane przez Sienkiewicza postacie oraz ogólny nastrój sceny 
jakże bliskie są tym, które uwiecznił w Lituanii A. Grottger. Wywodzący się 
z ludu żołnierze, idący w pierwszym szeregu zakonnik, irrealność boju, 







sztuka jako najwyższa forma pamięci o tych, którzy zginęli, to najbardziej 
widoczne analogie pomiędzy dziełem plastycznym i literackim. W innych, 
bliższych czasowo Lituanii utworach prozatorskich pojawiają się również 
analogie z cyklem Grottgera. Bardzo popularny jest w nich motyw przysię¬ 
gi powstańców, często występują towarzyszący bojownikom księża. Typo¬ 
wą postacią jest tutaj ksiądz Wojciech z Silnych i słabych, który przed walką 
habit tylko „podkasał do góry, krzyż święty za pas zatknął, a kosą w ręku 
[...] zaświecił w oczy wrogom”, bo, jak mówił „spuszczając oczy 
chwalić trzeba Pana Boga na wszelkie sposoby”*^. 

Sama przysięga była traktowana przez autorów „powieści powstań¬ 
czych” jako próg, którego przekroczenie było tożsame z ostatecznym 
ofiarowaniem duszy Ojczyźnie. W Wybrańcach losu W, Koszczyca po¬ 
wstańcy przysięgają w głębi puszcz litewskich „na czarny krzyż, z białym ze 
słoniowej kości Jezusem”, krzyż noszony w chuście przesiąkniętej krwią 
braci pomordowanych na ulicach Warszawy, a o samej przysiędze dowia- 


13, A. Grottger, 
Na pobojowisku 
(Polonui), 

VIU, 1863. 
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dujemy się od autora, że ,jakby odrodziła ten na pół ciemny, ale uczciwy 
tłum, zdawało się, że z nią [...] ci ludzie prości i nieokrzesani uczuli 
jednak na sobie wszechmoc słowa żywego płynącego z ust namaszczo¬ 
nych'’"^^. 

Bój — kulminacja wszystkich działań powstańczych, sądząc z zebrane¬ 
go materiału literackiego, bliższy był w utworach prozatorskich dynamicz¬ 
nej wersji z Lituanii niż statyczno-ofiamiczemu przedstawieniu z Polonii. 
Literaccy powstańcy walczyli do ostatniej kropli krwi pomimo pełnej 
świadomości, że prowadzona przez nich walka nie mogła przynieść w pla¬ 
nie realnym zwycięstwa. 



14. A. Grouger, 

Puszcza 

[Lituania), 

1, 1864. 
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15. A. Grottger, 

Przyal^yu 

{Lituania), 

III 1863. 



W Wybrańcach losu po modlitwie dowódca powstańców powstał z klę¬ 
czek i „krzyknął strasznym głosem - Niech żyje Polska! - Niech żyje! 
powtórzyli powstańcy zrywając się na nogi, a sztandar amarantowy ze 
srebrnym orłem i Pogonią wionął nad ich głowami” oraz, jak pisze autor: 
„po skończonej dobrze pracy”, czyli walce, w której wszyscy polegli, „duchy 
Litwinów wracały w niebiosa”****. 

Motyw sztandaru — ostoi walczących, alegorycznego ośrodka walki 
i duchowego zwycięstwa, tak eksponowany przez A. Grottgera (Warszawa, 
Polonia, Lituania), powraca w wielu utworach literackich poświęconych 
powstaniu. To właśnie widok wyszywanego przez ukochaną dla powstań- 
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16. A, GroUgcr, 
Bó) 

{Lituantu), 

IV, 1866. 


ców sztandaru skłonił jednego z bohaterów powieści M. Rodziewiczówny 
Pożary i zgliszcza do przystąpienia do akcji zbrojnej^ ^ Sztandar, a właś¬ 
ciwie to, co z niego pozostało, przypomina o walkach toczonych w puszczy 
poleskiej bohaterom Lata leśnych ludzi^^, chorągiew z białym orłem niesie 
widmowy orszak strzelców z opowiadania Sienkiewicza. 

Sztandar to znak walki i wywalczonej na chwilę wolności, atrybut 
przysługujący zwycięzcom, Pochody na Sybir, uralskie kopalnie, śmierć na 
wygnaniu, to znamiona pokonanych, polska droga krzyżowa prowadząca 
do wymarzonej, wolnej Jeruzalem. Romantyczna wizja Syberii narzucona 




epoce przez J. Słowackiego*^’ — ziemi wiecznych łodów i bezimiennej 
śmierci, wpłynęła zarówno na Grottgera, jak i na autorów powieści po¬ 
wstańczych. Pochody na Sybir opisuje szczegółowo wielu pisarzy, po¬ 
czynając od J-1. Kraszewskiego i kończąc na M, Rodziewiczównie. Wszyst¬ 
kim im towarzyszy przekonanie, że „Bogu potrzebna jest ta czara z łez 
i krwi narodu na odkupienie wszystkich grzechów i występków, na oczysz¬ 
czenie ducha dziejowego”"^^, 

Powracając do wstępnych rozważań na temat relacji pomiędzy utwora¬ 
mi A. Grottgera, ograniczonymi do jego słynnych cykli powstańczych oraz 
częściowo Wojny, a ówczesną prozą polską należy zauważyć, że w obu 
Warszawkach, Polonii, Lituanii i niektórych obrazach Wojny (Ludzie czy 
szakale, Już tylko nędza) pojawiają się motywy wykorzystane przez literatu¬ 
rę. Jednak wysoki stopień kondensacji wizualnej oraz dar syntetyzowania 
widu wydarzeń w jedno, owo „zestrzeliwanie w ognisko ducha’* wszystkich 
potęg ducha narodowego sprawiły, że to właśnie dzieła Grottgera, a nie 
utwory literackie, przejęły polski „rząd dusz” i na długie lata stały się 
poetyckim (poprzez swą istotę, a nic dzięki właściwościom tworzywa) 
wyrazem powstańczego heroizmu. To one współtworzą świat narodowych 
alegorii- Grottger, wykorzystując niekiedy bliższe epice chwyty narracyjne, 
takie jak podkreślanie związków' przy czyn ow'o-skutko wy ch pomiędzy wy¬ 
darzeniami, fabuła uzyskana przez ukazanie działań jednego bohatera*^"^, 
zasadniczo, pomimo włączania elementów' w strukturę cyklu, operował 
„estetyką fragmentów” wyzwalającą przekonanie o tożsamości dzieła i au¬ 
tora, systemu wartości reprezentowanego przez dzieło z tym, jaki preferuje 
publiczność^^. F. Schtegel, porównując „szkicowe zarysy filozofii” ze „szki¬ 
cami cenionymi przez znawców malarstw^a”, proponował, aby „kawałkiem 
kredki szkicować filozoficzne światy, albo fizjonomie myśli charakteryzo¬ 
wać kilkoma pociągnięciami pió^a”^^ „Filozoficzne światy” zamieniały się 
pod kredką autora Polonii w św'iat tragicznych dziejów Polski, a uwal¬ 
niająca sztukę od logiczno-retorycznej, zdroworozsądkowej wizji rzeczywi¬ 
stości, poetycka estetyka posługująca się nową zrodzoną w łonie romantyz¬ 
mu zasadą nie tyle „ilUsStrowania”, ile „reprezentowania w działaniu”, jakże 
bliska była Heglowskiej pierwszej zasadzie poezjii, którą, przypominam, 
było nie ujmowanie rzeczy w jej praktycznej egzystencji, lecz dynamiczne 
kształtowanie i wypowiadanie. 

Dziewiętnastowieczna proza polska uwikłana w sieć werystycznych 
opisów i romansowych konwencji, skazana na rozległe, epickie „dzianie 
się” w czasie, nie zdołała stworzyć przeciwwagi dziełom Grottgera; frag¬ 
menty heroiczne przeplatały się w niej bowiem z zaczerpniętymi z literatury 
postromaniycznej stereotypami, a dążenie do aktualizacji nie sprzyjało 
syntezie artystycznej i emocjonalnej. Utwory literackie wykorzystały więk- 
szo.ść utrwalonych przez Grottgera motywów, jednak nikt, nawet żaden 
y. poetów, nie zdołał uzyskać analogicznego do wizualnego stopnia uczucio¬ 
wości i tragizmu, heroizmu i rzewności Być może rzeczywiście mamy tu 
do czynienia z tak podkreślaną w epoce chwilą przełomu, kiedy to sztuka 
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działająca bardziej bezpośrednio i „momentalnie'' wypiera panującą przez 
wieki „galaktykę Gutenberga" w bardziej odległe rejony artystycznego 
wszechświata. 

Proza polska podjęła poetyckie wyzwanie rzucone jej przez A. Grott¬ 
gera dopiero w połowie lat dziewięćdziesiątych dając w utworach S. Żero¬ 
mskiego, E, Orzeszkowej i H. Sienkiewicza dzieła odpowiadające grott- 
.gerowskiemu heroizmowi i patosowi, bliskie alcgoryce narodowej przeis¬ 
taczającej się stopniowo w sztukę symboliczną. Być może był tu niezbędny, 
jak w przypadku opowiadań z tomu Gloria victis E. Orzeszkowej, przełom 
modernistyczny, być może proza musiała stać się poezją, by dorównać 
fragmentarycznej, prezentującej a nie ilustrującej, utrwalonej w zapadają¬ 
cych w pamięci obrazach sztuce twórcy Polonii Możliwie też, że idea, aby 
móc się w pełni objawić, winna jedynie dotykać materii zdarzeń i materii 
rzeczy, a przedmiotem sztuki romantycznej jest owa Heglowska „wolna, 
konkretna duchowość", która powracając sama do siebie potrąca struny 
walki o wolność, czyli walki o największy i jedyny cel, ku któremu zdąża nie 
tylko Absolut, ale i każdy zniewolony naród. 






II 

Wizerunek gladiatora 
w sztuee polskiej 
XIX wieku 


Polscy podróżni zwiedzający w XIX wieku Muzeum Kapitolińskie 
w Rzymie, po obejrzeniu słynnej Wenus Kapitolińskiej, Zranionej Amazonki, 
Odpoczywającego Satyra i grupy Amora i Psyche nieodmiennie zatrzymy¬ 
wali się przed przykuwającą uwagę, marmurową rzeźbą ukazującą śmier¬ 
telnie rannego, konającego wojownika. Większość z nich odrzucała lan¬ 
sowaną przez naukowców tezę, że jest to umierający na polu bitwy Gal, 
rzymska kopia słynnego dzieła szkoły pergamońskiej, lecz przyjmowała 
jako pewnik, iż rzeźba ta przedstawia gladiatora-Słowianina, który z dala 
od stron rodzinnych ginie na cyrkowej arenie opuszczony przez wszystkich 
i wyszydzony przez żądny krwi tłum rzymskich spektatorów'. Analizowa¬ 
no wyrzeźbioną postać powtarzając nieustannie, że nieznanemu artyście 
udało się w figurze umierającego gladiatora uchwycić „życie — boleść 

— wielką chwilę wschodzącej śmierci''^, a echa pamięci o kapitolińskim 
posągu trwały przez dziesięciolecia, jeżeli jeszcze w roku 1885 B. Prus, 
pisząc o cechach sztuki rzeźbiarskiej, jako pierwszy, nasuwający mu się 
przykład dzieła wybitnego podawał kapitoliriskiego gladiatora, będącego 
według autora Faraona ucieleśnieniem ginącego „ranionego siłacza'"^. 

Obszerną wykładnię znaczeń przypisywanych w XIX wieku przez 
Polaków Konającemu Gladiatorowi przytoczył w swych Listach z podróży 
po Włoszech K. Gaszyński, który w poetyckiej apostrofie zwracał się do 
marmurowej figury tymi słowami: „Witam cię biedny praojcze mój Słowia¬ 
ninie! Oto siedemnaście już wieków jak dłuto doskonałego snycerza wy¬ 
rzeźbiło twoją wzruszającą postać; — siedemnaście już wieków jak cierpisz 
i konasz w twojej marmurowej powłoce - a jednak, je$ 2 x:zcś dotąd nie 
skonał! Na twojej szyi widać kawał powroza, ohydny znak niewoli, — bok 
twój przebity włócznią, krew się z niego sączy; zbolałe twe ciało upadło na 
obcą ziemię ale jeszcze oddycha. Twa ręka jeszcze się opiera na leżącym 
orężu, — w jej muszkułach naprężonych widać jeszcze znaczny zasób siły, 

- w konwulsyjnych zmarszczkach czoła znać rodzimą energię życia, 
w ponurym wzroku twych oczu, błyska iskra zatajonej zemsty na wrogów. 
Jeszcze oddychasz, jes7xześ nie skonał i może wstaniesz na nogi biedny 
praojcze mój Słowianinie”^. 

K. Gaszyński wyraźnie akcentował w swym opisie potencjalną energię 
tkwiącą w postaci gladiatora, łącząc ukazany w rzeźbie moment z sytuacją 


niewoli oraz z planowaną zemstą. Jednocześnie, pragnąc wykazać się tak 
pożądaną w epoce erudycją, przytoczył w języku orginału odpowiedni 
fragment IV pieśni Wędrówek Childe Harolda G. Byrona, wskazując nań 
jako na literackie oraz ideowe źródło dokonanej inierpretagi, Autor Listów 
przyznał też, że angielski poeta genialnie przeczuł, iż ów umierający 
wojownik nie jest Galem, lecz Dakiem-Słowianinem, któremu „nakazano 
umierać w arenie dla zabawy motłochu rzymskiego**^. Aby jednak w pełni 
zrozumieć słowa Gaszyńskiego, musimy pokrótce przypomnieć, jakie zna¬ 
czenia, chociażby w sferze etymologii, przydawano w czasach romantyzmu 
Słowiańszczyznie i zamieszkującym ją ludom. 

Sądząc z pism polskich romantyków, jeżeli nawet na początku było 
Słowo, to wkróce po nim pojawili się na ziemi Słowianie. „Słowianie 

— znaczy lud słowa, a raczej Słowa Bożego*' pisał A. Mickiewicz 
w Literaturze słowiańskiej, „lud ten zachowuje dotąd czystą tradycję pojęcia 
słowa, która u niego zawiera pojęcie świątobliwości i twórczej potęgr*^. 
Romantyczna etymologia nie ograniczała się Jednak do wskazania bezpo¬ 
średniego związku pomiędzy wybranymi do Roszenia słowa prawdy Bożej 
Słowianami a ewangelicznym Logosem. Nazwę Słowian wywodzono rów¬ 
nież od „slawy”^ i w wersji raniej heroicznej, od nieznanego klasycznej 
łacinie słowa „sclavus'* oznaczającego człowieka niewolnego, niewolnika®. 

C. K. Norwid pisał w Rzeczy o wolności słowa: „»Sclavus, sław a i słowo« 

— tak są zgodne mało,/Jak hańba i jak tryumf — jak wiszące ciało / Na 
szubienicy podłej i wieniec laurowy:/Tu jest klucz tajemniczy, tu dwu¬ 
znaczność mowy’' i dalej, nawiązując do XVI rozdziału Myśli o filozofii 
clziej(>w Herdera, w którym objawiono nie tylko duchową osobowość 
Słowian, lecz także ich dziejową misję w przyszłości, opisując teraźniej¬ 
szość, w której „słowo stało się siłą", Norwid wskazał na nadchódzące 
czasy, kiedy to ,,[-.-1 świat wybawi,/Nie już Mocar — to czuli Spartaki 
i Sclavi", lecz mistyczna słabość będąca jednocześnie duchowną siłą, słabość 
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wynikająca z zaniechania fizycznej przemocy, jeden z elementów nowego 
planu dziejów^. 

Sądząc już z kilku zacytowanych wypowiedzi, Słowianie byli według 
romantyków sławni i niewolni, słabi i silni zarazem, bliscy słowu Bożemu 
i odchodzący od niego poprzez swą bierność i poddanie, a dychotomie te, 
jak postaram się wykazać, wpłynęły na powstały w epoce wizerunek nie 
tylko Słowianina, lecz i utożsamianego z nim, konającego gladiatora. 

We wcześniejszym niż uprzednio przytoczony fragmencie Literatury 
shwiamkiej^ w wykładzie wygłoszonym 17 I 1843 roku A. Mickiewicz 
omawiając rzezbę antyczną zatrzymał się przy dwóch posągach - jednym 
z nich był tzw. Szlifierz znajdujący się w galerii Uffizi we Florencji, a drugim 
interesujący nas najbardziej konający Gladiator. Pamiętając o tym, że dla 
poety rzeźby te były pomnikami słowiańskimi w tym sensie, że przez nie 
objawiało się przeznaczenie dziejowe Słowian, pierwszą z nich Mickiewicz 
interpretował jako słowiańskiego kata, gotowego do posłuszeństwa, znie¬ 
wolonego wewnętrznie barbarzyńcę, którego wyraz i gest poddania bliskie 
są doznaniom Rosjanina, gdy wymawia słowo „słuszajus", poczas gdy 
Gladiator był dla poety „najpiękniejszym typem, jaki kiedykolwiek stwo¬ 
rzyło rzeźbiarstwo: typem niewolnika ofiary’'. Mickiewiczow'ski opis posą¬ 
gu nawiązuje, podobnie jak IC. Gaszyńskiego, do interpretacji z Wędrówek 
Childe Harolda, akcentując słowiańskość modela, jednak o wiele wyraźniej 
podkreślano w nim doznawaną przez umierającego wojownika w ostatnich 
chwilach życia tęsknotę za Ojczyzną. Konający gladiator według poety 
„leży na arenie cyrku, śmiertelnie raniony; krew jego zaczyna ciec kroplami, 
które — jak mówi Byron — są podobne do grubych i rzadkich kropli 
deszozu, padającego przed ulewą [...] nic patrzy już na przeciwnika, który 
go powalił, ani na lud którego jest widowiskiem. W skupienia, w zachwycie, 
myśli w tej ostatniej godzinie życia o ojczyźnie [...] Ostatnim uczuciem 
Gladiatora jest miłość ojczyzny" 

Wcześniej niż A. Mickiewicz i K. Gaszyński, skorzystał z sugestii 
G. Byrona J. B. Zalewski — przytaczany zresztą przez Mickiewicza 
w Literaturze słowiańskiej, który w powstałym już w roku 1837 wierszu 
Przechadzka poza Rzymem. Do Hamiikara N. podobnie interpretował 
kapitolińską rzeźbę^', a sądząc z wielu utworów literackich^ utożsamianie 
bohatera hellenistycznej rzeźby z konającym na arenie cyrkowej gladiato- 
rem-Słowianinem stało się w dziewiętnastowiecznej literaturze polskiej 
czymś tak powszechnym, że aż ulegającym banalizacji. Jedynie tytułem 
przykładu wymienię tu kolejnych autorów, którzy wykorzystali ten obiego¬ 
wy w pewnym momencie motyw. 

W wierszu F. Wicherskiego Gladiator (1847 r.) przeszyty mieczem na 
arenie cyrkowej zapaśnik, w chwili śmierci wspomina „kraj swobodny" 
gdzie szumi Dunaj, a żona, dzieci i stary ojciec czekają go „pełnego 
zdobyczy i chwały"*^. W powieści Moskal J. L Kraszewskiego sprzyjający 
powstańcom roku 1863 Rosjanim Naumow, osadzony przez prawowier¬ 
nych Rosjan w więzieniu, wyglądał jak „Gladiator na Kapitolu"*^, 
a w utworze S. Gillera Ślepi gladiatorowie jeden z dwóch braci walczących 






ze sobą w Koloseum raniony „legł na piasek biały’', podczas gdy drugi 31 

- „barbarzyniec-Sklaw'’, pragnąc w chwili śmierci pognębić moralnie 
swych ciemieżycieli „wzniesion na ostrzu dzid, powieki w pół zasunął/I 
w najpyszniejszą z lóż krwawą z warg śliną splunął”^**. 

Słowianie-gJadiatorzy-niewol ni, lecz ostatecznie zwycięscy, byli jednak 
wprowadzani do naszej literatury nie tylko w tak drastyczny sposób. 

Motyw ten przybierał coraz to nowe konotacje, współtworząc wizerunek 
literacki dziewiętnastowiecznego artysty^ ^ włączając się w nurt polskiego 
mesjanizmu, bądź współkreując naczelne dychotomie ubiegłego wieku 

— podział na świat ducha i materii, zmysłów i wyższych uczuć, chrześci¬ 
jaństwa i poganizmu, cały czas mieszcząc w sobie pamięć o słowiań- 
sko-ludowym rodowodzie bohatera tak rzeźby antycznej, jak i związanych 
z nią utworów słowa. 

Interesujący w tym sensie jest wiersz L. Sowińskiego zatytułowany 
Satyra, w którym znajdujemy opis kapitolińskiego Gladiatora interpreto¬ 
wanego jako przejaw sztuki idealnej, wyższej ponad pogański, zmysłowy 
antyk oraz jako ucieleśnienie słowiańskiego „ducha kmiecego" zastygłego 
na wieki w marmurze*®. Z kolei w powieści W. Morzkowskiej pt. Nowy 
gladiator, malarz Wacław — Polak, syn Północy i „chmurny gladiatorów 
potomek" w chwili załamania nerwowego spowodowanego śmiercią ko¬ 
chanki czuł się jak „nowy gladiator" konający „w nowej arenie", bowiem 
zmysłowo piękny, neopogański Rzym zniszczył w nim wiarę, a tym samym 
zabił jego dążącą do uchwycenia Absolutu sztukę i wybawieniem z opresji, 
w jakiej znalazł się polski artysta, miało być zrozumienie przesłania 
zawartego w rzeźbie konającego gladiatora, który wprawdzie ginie, „lecz 
duchem nie upada jeszcze i wśród bólów śmiertelnych nie złamie cudnej 
harmonii linii, ust nie wykrzywi cierpieniem"**^. Prawdziwy twórca jako 
jednocześnie ofiara i zwycięzca winien uczyć się od tej rzeźby tak życia, jak 
i sposobu znoszenia wszelkich upokorzeń- Ciekawsze jednak od ducho¬ 
wych perypetii Wacława było w'łączenie wizerunku gladiatora lub gladiato¬ 
rów w nurt polskiej myśli mesjanislycznej przenikającej wewnętrznie nawet 
pozornie odległe od niej utwory. 

Polska-Chrystus narodów, Polska jako przewodniczka wielkiej słowiań¬ 
skiej rodziny, Polska jako „nowa Grecja”, która kiedyś „przeanieli" i zwy¬ 
cięży w ten sposób Rzym-Rosję - to najkrótsze określenie tej tendencji. 

Gladiatorzy walczący ze sobą w bratobójczych bojach są przyszłymi 
zwycięzcami i mścicielami, figuracją „okutych w powiciu" narodów słowia¬ 
ńskich walczących między sobą „dla pychy cezarów"*®. 

Ze szczególnie wyraźną lego typu interpretacją motywu walki gladiato¬ 
rów .spotykamy się w poemacie T. Lenartowicza Gladiatorowie, podsumowu¬ 
jącym obiegowe opinie wywiedzione z pism Herdera i Byrona oraz ze 
znanych Lenartowiczowi utworów' J. B. Zaleskiego i A. Mickiewicza. Lenar¬ 
towicz wierzył w jutrzenkę wolności słowiańskiej oraz w odrodzenie Polski 
zainicjowane przez lud oddany pod opiekę Chrystusa. Wierzył też w upadek 
cesarskiego Rzymu-Rosji, który spowodują „sclavi" - Słowianie-Polacy. 

Pisał: „O pieśni polska! Pieśni swobodyl/Lećźe pomiędzy skłócone ro- 






dy,/K.ozłóż przed nimi dziejowe księgi/I pokaz Pismo, jako w nim stoi:/Za 
sprawą książąt kłócą się swoi’\ by wyjaśnić w jednym z przypisów do 
Gladiatorów, że „W posągu Gladiatora konającego Byron pierwszy poznał 
Słowianina, za nim Mickiewicz i Zaleski myśl tę powtórzyli; chociaż więc 
starożyinicy, biegli w rozeznawywaniu rzeczy, upewniają, że posąg, o którym 
mowa, przedstawia jednego z gladiatorów Gallów, wolałem jednak trzymać 
się przewodnictwa wielkiego poety, tym bardziej, źe mi figury podobnej 
brakowało na tle przeszłości k’woli przedstawieniu tej nieskończonej walki 
Słowian między sobą samymi dla kaprysu albo próżnej pychy innoplemien- 
nych nieprzyjaznych krwi słowiańskiej cezarów”^^ 

Grecja-Polska przeciwstawiana Rzymowi-Rosji to jeden z motywów 
przewodnich Irydiona Z. Krasińskiego, o którym J. Słowacki pisał: „Irydion 

— czyli o zwaleniu się Petersburga”, a E. Dembowski dostrzegał w zawartej 
tam wizji upadającego Rzymu „szereg charakterów i burzę namiętności 
wszechstronnej, zupełnie równoległe do dzisiejszego świata”^^. 

Ten typ myślenia przez historiozoficzne analogie szczególnie dobitnie 
przejawiał się w szeregu powieści J.L Kraszewskiego związanych z wyda¬ 
rzeniami powstania styczniowego^*, w których idea męczeńskiej śmierci 
poniesionej w walce powstańczej bliska była męczeństwu pierwszych chrze¬ 
ścijan. Jak pisał Kraszewski: Polacy muszą „w ciszy, w mroku, jak pierwsi 
chrześcijanie w katakumbach pracować na odrodzenie ojczyzny'', Polacy 
upadliby „gdyby nie to męczeństwo nieustanne", w Polsce lud warszawski 
„pod groźbami katuszy staje jak chrześcijańscy męczennicy", poczas gdy 
w Rosji panuje poganizm jak za cezarów w Rzymie, bowiem tam car jest 
Bogiem i „turmą kazienna, cerkiew, kupka ludzi w mizernych domach 

— ani szkoły, ani fabryki, ale więzienia i skarbiec wszędzie"^^. 

Słowianin-PoIak-micszkaniec nowej Grecji-chrześcijanin-męczennik 

to zespół skojarzeń wyznaczający alegoryczno-romantyczny sposób myś¬ 
lenia o teraźniejszości i o przyszłości narodu. Misterium polskości, którego 
uczestnicy przez ponad sto lat zaklinali ducha dziejów, by zwrócił im wolną 
Ojczyznę, oparte było na wierze w słowo i nadziei, że Opatrzność wybrała 
nas, byśmy przez niewolę i cierpienie dali świadectwo prawdzie. Męczen- 
nik-gladiator zapowiadał przyszłe zwycięstwo, które miało być zwycięst¬ 
wem zarówno Polaków - „narodu gladiatora”, jak to określał T. Lenar¬ 
towicz^^, jak i sztuki chrześcijańskiej. 

Jpżdla Mickiewicza Konający Gladiator, choć jeszcze poganin, którego 
wzrok „nie wzniósł się do nieba”, a „oblicze nie ma piętna tej tryumfującej 
radości, która rozświetla rysy męczenników”, ze wszystkich posągów 
starożytnych ten właśnie zbliżał się najbardziej do „typu chrześcijańs¬ 
kiego”, bowiem wyobrażał on „ród słowiański dojrzały już do przyjęcia 
chrześcijaństwa”^'^. Podobnie dla J.I. Kraszewskiego rzeźba ta niosła 
w sobie walor ponadczasowy, ponieważ w' posągu tym objawiono „świtanie 
nowego świata [...] nowej ery zwiastowanie. To już nie zwycięstwo siły 
ubóstwione, ale poszanowanie, uświęcenie boleści. Ten co stworzył gladia¬ 
tora już w duszy poganinem nie był, miał współczucie dla ofiary”^^, 
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Ostatnia wypowiedź zaczerpnięta 2 wydanej w 1881 roku powieści 
Chore dusze wskazuje, jak żywotny był w XIX wieku motyw gladiato- 
ra-męczennika — zapowiedzi sztuki chrześcijańskiej, nawet wbrew wszel¬ 
kim ustaleniom naukowym niewątpliwie nieobcym autorowi Rzymu za 
Nerona^^. Mit silniejszy był od prawdy, bowiem mieścił w sobie pierwiastek 
narodowej alegoryki, połączenia sfery dziejów ze sferą terainiejszości, 
dzieła artystycznego 2 wykładnią idei mesjanistycznej oraz wiary w od¬ 
rodzenie tak Ojczyzny, jak i sztuki. W Kochajmy się Kraszewskiego 
spotykamy wyrażone expressis verbis stwierdzenie, że polski artysta pa¬ 
trząc na rzeźbę kapito liński ego gladiatora musi „całą ludzkość [...] w tym 
Jej widzieć złomku, który jest jego ojczyzną*’, a wygłaszający tę opinię 
bohater powieści w następnym akapicie utworu kreśli imaginatywne wy¬ 
obrażenie „obrazu wielkiego” będącego dziełem ukazującym w alegory¬ 
czny sposób męczeństwo Polaków poczas powstania styczniowego^*’. 

Ofiara zwyciężająca w planie duchowym swych ziemskich zwycięzców 
współtworzy romantyczną filozofię dziejów. Słowianin — mieszkaniec 
nowej Hellady — to obok prezentowanych już skojarzeń z Polską-Grecją 
przemieniającą Imperium-Rosję również element swoistego pojmowania 
powrotu do bezpośredniego oglądu natury danego ludom nie skażonym 
przez cywilizację- Gło.szony przez wielu twórców i historiografów roman¬ 
tycznych, przejęty z pism G. Herdera, mit łagodnych Słowian obcujących bez 
pośrednictwa materii 2 Absolutem, stanowi jedną z wersji przetranspono¬ 
wanych na polski grunt fascynacji antykiem, zainspirowanej w Niemczech 
XVIII wieku przez Winckelmanna i rozwijanej przez takie „gwiazdy 
Weimaru'", jak Wieland, Goethe czy Schiller^®. Słowianin winien być, 
w przeciwieństwie do Germanina, łagodny. Jednak gladiator, nawet jeżeli 
umierał na arenie, kojarzy się z walką, dlatego powróćmy do świętego 
miejsca romantyzmu — do Koloseum, do którego powracali romantycy 
aby przeżywać mistyczny związek z przyszłością będącą dla riich, jak pisał 
CK. Norwid. ..dziś tylko cokolwiek dalej’"^^. 

W drukowanym w 1862 roku w Paryżu poemacie Bąć co bąć (!), malarz 
i poeta zarazem — L. Kapliński nawoływał, aby Polacy broniący wiary 
i Kościoła w Koloseum „zawarli się w kole”, gdyż tam właśpie jest „raj nasz 
przyszły, a dzisiaj Ojczyzna”^^. Artysta wskazywał, że podobnie jak współ¬ 
cześni mu rodacy, pierwsi męczennicy za wiarę też nie mieli swojej ziemi 
oraz że sytuacja, w jakiej znalazł się naród polski jest zaczynem europejskiej 
rewolucji, którą wywołają ludy poruszone niewolą i męczeństwem Polski. 
Jednocześnie Kapliński starał się zaprezentować własny ogląd dziejących 
się w historii odniesień i koincydencji pisząc, że „dziś ojcami nie są 
katakumby” - to są praojcowie - „my dzisiaj synami/Tych co w'śród 
sybirskich zawiei/Przez całe życie dźwigamy kajdany,/A tacy przecie są 
męczennikami”^*. 

Nieco inaczej, w większym stopniu przez „historię świętą”, a nie alegorie 
narodowe, przeżywał pobyt w koloscum Z. Krasiński, który, jak możemy 
sądzić z jedneeo z listów do H. Reeve’a, będąc tam, przed oczyma duszy 



widział obrazy starożytności i jak pisał: „zdawało mi się, że słyszę zmieszane 
głosy, krzyk przenikliwy gladiatora, potem oklaski ludu całego [...] hymn 
nadziei, który śpiewa dziewica chrześcijańska zanim połączy się ze swoim 
Bogiem", dodając, iż wbity w piasek dawnej areny prosty, drewniany krzyż 
jest tyle wart co katedra św. Piotra i katedra w Mediolanie^^ podczas gdy 
dla historyka sztuki i estety — J. Kremera Koloseum to „najpotężniejszy, 
arcywierny przedstawca starorzymskiej, światowladnej potęgi [...] skamie¬ 
niała Rzymu idca"^^. 

Zwycięstwo idei cheścijańskiej, którego znakiem był rzeczywisty krzyż 
z czarnego drewna ustawioiiy na arenie Koloseum, pojmowano Jako 
apoteozę poddania i pokory - cech przypisywanych wyznawcom nowej 
religii. W poddaniu tym widziano rys tryumfu i zapowiedź szczęśliwej 
przyszłości, jednak niekiedy dostrzegano też, że poddanie bliskie moral¬ 
nemu, a nie tylko politycznemu poddaństwu staje się czynnikiem demorali¬ 
zującym „naród-gladiatora", sprzyja serwilizmowi i zapomnieniu o naczel¬ 
nej zasadzie Jaką powinna być nieustanna, „katakumbowa" praca prowa¬ 
dzona w imię rzeczywistego, a nie tylko imaginatywnego wyzwolenia 
z niewoli. I ten aspekt myślenia o losach po rozbiorowej Polski zawarty był 
w artystycznych kreacjach przywołujących wizerunek ginącego na rzym¬ 
skiej arenie Słowianina-gladiatora. Pesymizm odnosił się jednak głównie 
do teraźniejszego stanu ducha narodu polskiego oraz niekiedy szerzej 

— narodów Europy, które ulegając swym władcom nie potrafiły „wybić się 
na niepodległość", poddając się przemocy lub, co gorsza, stając się wewnę¬ 
trznie zniewolonym motłochem, „podłą zgrają odnajdującą w niew'oli 
wygodny i bezpieczny azyl"^**. 

Lubiący sielanki Słowianie mogli zatem zapomnieć o swej misji dziejo¬ 
wej oraz o konieczności walki z zewnętrznym wrogiem. Mickiewiczowski 
„sclavus saltans", to kolejna figuracja motyw’u Słowianina-niew'olnika, 
funkcjonująca w' sztuce polskiej XIX wieku. 

Według poety lud słowiański „nazyw^ali współcześni ludem na wskroś 
wesołym: »Sclavus saltans«, lecz lud ten posiadający szczególne znamię 
oczekiwania nie rozwinął w' pełni swego życia, przez co popadł w niewolę 
innych lud ów" Znamię bierności wyciśnięte przez Boga na Słowianach 
w kolebce ich istnienia było dla Mickiewicza omawiającego dzieje pierwo¬ 
tne czymś wyróżniającym i zasadniczo pozytywnym, gdyż pozwalającym 
na realizację indywidualnego szczęścia całej społeczności, podczas gdy 
w wiele lat później dla M. Konopnickiej „Sclavus salians" lo jednoznaczna 
alegoria upadku narodu, zobojętnienia i apatii topionych w bezmyślnej 
zabawie na grobie wspólnej matki. Jak pisała: „Sclavus saUans" to jest 
„Słowianin wpółdziki; /Wsz.ędy mu dobrze - i wszędy mu chata,/ Byle miał 
pląsy i trochę muzyki!/Z młodzieńczej wjerzby naciąwszy gałęzi,/Uczynił 
sobie grające narzędzie,/Skacząc zapomniał, że łańcuch go więzi [...] 

— Och! niewolnikiem ten był, jest i - będzie!"^^. 

Jak w świetle tych uwag prezentują się powstałe w' Polsce XIX wieku 
dzieła malarstw'a i rzeźby wykorzystujące motyw gladiatora bądź w jego 
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heroicznej, bądź też poddańczej wersji. 

Podekscytowany sprawozdawca „Biesiady Literackiej” donosił w 1877 
roku, że Pochodnie Nerona, słynny obraz H. Siemiradzkiego, są już w War¬ 
szawie; była to według niego „wiadomość elektryzująca”, a sens dzieła 
wyłożono czytelnikom „Biesiady” w kolejnych numerach pisząc, że „zada¬ 
nie obrazu proste, katechizmowe. Co chce żyć wiecznie musi się oczyścić 
w ogniu prześladowania”^*^, „Język więzienny”^®, jakim często posługiwała 
się polska krytyka artystyczna w wieku XIX, znalazł w recenzjach z tego 
obrazu szczególnie szeroki wyraz, jednak nas interesuje w tym tak popular¬ 
nym w epoce płótnie postać stojącego po stronie „pogańskiej” gladiatora, 
który jak pisał W. Gerson „drżąc ze wzruszenia” wpatruje się w roz¬ 
grywające się przed nim straszliwe widowisko. Gladiator ten to potencjalna 
ofiara prześladowań, być może chrześcijanin i przyszły męczennik, nie¬ 
spokojny, według Gersona, „żeby nie odkryto jego duchowej tajemnicy”^^. 
Stąd jego obecność wśród orszaku Nerona, w którym wraz ze stojącą nie 
opodal niewolnicą-bachantką stanowi niezbędny w boskim planie dziejów 
akcent rodzącej się wśród moralnego upadku rzymskiego imperium nowej, 
chrześcijańskiej etyki, opartej na współczuciu i współcierpieniu. Znamien¬ 
ne, że Język katakumbowy”, w jakim zostało „wypowiedziane” dzieło 
Siemiradzkiego, nie był zrozumiały dla wszystkich, bowiem na przykład dla 
rosyjskiego krytyka podpisującego swe recenzje pseudonimem „Rectus” 
(P.P. Gniedicza), postać gladiatora była na tym obrazie o tyle intrygująca, 
iż „Bóg jeden wie skąd się lam wzięła”, tym bardziej, że jak sądził recenzent, 
była ona namalowana w sposób nazbyt manieryczny, a najbardziej w niej 
interesujący był trzymany w rękach przez gladiatora „zdumiewająco nama¬ 
lowany hełm”‘^^\ 

Idea Słowianina-gladialora nie znana Rosjaninowi była dostępna dla 
tych, którzy wychowani na utworach A. Mickiewicza, T. Lenartowicza, J.I. 
Kraszewskiego znali jej wewnętrzny sens, a nie Jedynie zewnętrzny (nawią¬ 
zujący pozornie do wielu akademickich obrazów ukazujących zbrodnie 
antycznego świata) kształt i wyraz. Idea ta została dobitnie wypowiedziana 
w czasie przekazania przez artystę Pochodni Nerona Krakowowi, kiedy to 
wiceprezes Towarzystwa Przyjaciół Sztuk Pięknych w Krakowie - H, 
Wodzicki, zwracając się do twórcy dzieła, miał powiedzieć: „Twoje Pochod¬ 
nie Nerona, za szczodrobliwością Twoją dziś własnością narodu będące, 
wypowiadają zaprawdę wszystkie warunki każdego zbawienia: wytrwaj 
i wierz! To nauka i rada i pociecha. To płynie z Twego obrazu”, a zachęcony 
tymi słowami artysta odpowiedział: „Cieszy mnie nad wyraz, że myśl 
przewodnia mego obrazu została zrozumianą [...] Dziękuję za wyrazy 
uznania, ale w takiej mierze na nie zasłużyłem, bo ofiarność ta, która 
w innych społeczeństwach może być poczytaną za wielką zasługę, dla nas 
jest tylko obowiązkiem W imię tego obowiązku przelewają nieraz obywate¬ 
le krew swoją, zasypują pole kośćmi swojemi! Cóż wobec tego znaczy 
ofiara, która lakiem szczęściem się wynagradza?”^^'. 

W podobnie podniosłym nastroju były utrzymane inne wypowiedzi 
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doty^ce tego obrazu, których nie sposób jest tutaj wszystkich przytoczyć, 
a jako dowód zacytuję jedynie fragment z recenzji w „Kłosach'*, Roszący, 
że ,4ii^toria nic zna wspanialszego majestatu nad majestat śmierci pierw¬ 
szych chrześcijan** oraz z poświęconego dzidu Siemiradzkiego wiersza 










A. E Odyńca, w którym czytamy, iż na płótnie widzim jak się krwawą i8. h. Siemiradzki, 

zorzą/Zaczyna walka — mocy ludzkiej z Bożą/I w zachwyceniu przed Pochodnie er ona, 

mistrza obrazem/W przeszłość i przyszłość patrzymy zarazem”^^. i874-!876. 
Męczeństwo chrześcijan utożsamiano z męczeństwem narodu polskie- 











go, a upadek imperium cezarów zapowiadał niewolnik gladiator współ¬ 
czujący ofiarom prześladowań. Podobnie jak Gladiador KapilolińskU w 
którym polski artysta miał widzieć całą ludzkość oraz ucieleśnienie idei 
chrześcijańskiej, i ten gladiator miał łączyć przeszłość z przyszłością, która 
jawiła się zniewolonym potomkom Assarmotha jako wolna i zwycięska. 
Stąd może kolejna figuracja postaci gladiatora nie przypomina już w ni¬ 
czym ofiary przemocy i upodlenia, lecz jest kreowana na wzór tryumfatora, 
bohatera, który wprawdzie wie, że idzie na śmierć, lecz nie jest tej śmierci do 
końca poddany, bowiem zachowuje c^ą swą siłę i płynącą z tej siły dumę. 
Właśnie tak ukazywał gladiatora w swej słynnej rzeźbie P. Weloński, który 
zerwał ze wzorcem gladiatora z Muzeum Kapitolińskiego i odniósł swoje 
przedstawienie do antycznych herosów, którzy są zwycięscy również w pla¬ 
nie doczesnym, ziemskim, a nie jedynie duchowym, idealnym. 

Wielokrotnie wystawiana, reprodukowana i opisywana rzeźba jeszcze 
w 1931 roku oceniana była przez J. KIeczyńskiego jako „potężnie żywa, 
jasna w konstrukcji i imponująca w królewskim geścje"‘^^, odbiegająca od 
chłodu i martwoty pseudoklasycyzmu, bliska najwybitniejszym dziełom 
okresu renesansu. Kleczyński — autor wspomnienia napisanego po śmierci 
rzeźbiarza, określał styl „Gladiatora na arenie''jako „włosko-grecki", bliski 
w swym wyrazie Irydionowi Z. Krasińskiego dzięki „współżyciu idei pol¬ 
skiej z formą klasyczną". Podobne stwierdzenia przewijają się w większości 
omówień i recenzji, których rzeźbie dłuta Wiclońskicgo nic skąpiono, 
W dziele tym widziano siłę, wyrazistość, realizm połączony z podniosłością 
oraz, co dla nas jest najw^ażniejsze, sw^oistą profecję i zapowiedź politycz¬ 
nego zwycięstwa. 

W recenzji zamieszczonej w „Biesiadzie Literackiej" czytamy, że Gladia¬ 
tor Welońskiego wypowiada właśnie „straszne słowa powitania" oraz że 
jest wprawdzie świadomy swej obecnej bezsilności, „ale zdaje się mówić: nie 
dziś to jutro, nie ja, to któryś z moich następców"^**. Jeszcze bardziej 
interesujące stwierdzenia znajdujemy w najobszerniejszym omówieniu 
rzeźby P. Welońskiego napisanym dla krakowskiego „Czasu" przez M. 
Sokołowskiego. Sokołowski — znany historyk sztuki wskazuje bowiem na 
szereg odniesień znaczeniowych tej rzeźby w pełni mieszczących się w kręgu 
poslromantycznej alegoryki narodowej. 

Według recenzenta z „Czasu" gladiatorzy wprawdzie nigdy nie byli 
ukazywani przez starożytnych rzeźbiarzy („Gladiator Kapitoliński" jest 
dla Sokołowskiego Galem, a nie Słowianinem ), jednak przedstawiano 
atletów wolnych i zwycięskich. Gladiatorzy nie cieszyli się wśród antycz¬ 
nych pisarzy zbyt dobrą opinią, ponieważ cechowało ich, jak to określa 
Sokołowski, „zbydlęcenie", lecz musiały być również wśród nich szlachetne 
wyjątki, o czym mają świadczyć postacie utrwalone przez G. Byrona i H. 
Siemiradzkiego. U tego ostatniego bowiem gladiator „z tak łzawym i rzew¬ 
nym uczuciem patrzy na męczeństwo swych współbraci chrześcijan", że nie 
można mu odmówić cech bardziej ludzkich. Recenzent wskazywał w swym 
opisie rzeźby analogie z gladiatorem z Pochodni Nerona, pisząc, iż mogliby 





oni, choć niepodobni do siebie, być rodakami i braćmi, by w konkluzji dojść 
do wniosku, że gladiator Welońskiego ucieleśnia „typ słowiański, ludowy, 
a najprędzej rusiński namiętny i ponury’’**^. 

Przytoczyłem obszerniej uwagi M. Sokołowskiego, ponieważ widoczne 
jest w nich połączenie obowiązującego już w latach osiemdziesiątych XIX 
wieku scjentyzmu z romantyczną w swej istocie, „słowianofilską'* wykład¬ 
nią zamkniętej w tej* rzeźbie idei**^. Znaczące jest też nieustanne roz¬ 
szerzenie kręgu niezbędnych dla zrozumienia alegorii utworów sztuki 
słowa i obrazu — nie tylko obowiązkowa jest już znajomość pism Byrona 
i Mickiewicza, lecz również obrazu H. Siemiradzkiego. Charakterystyczne 
jest też to, że rodzimy Słowianin - „człowiek natury’* zamieszkiwał w XIX 
wieku kresy dawnej Rzeczpospolitej i przypominał ukraińskiego chłopa, 
ponieważ obaj byli, jak to opisywał Sokołowski „krępi[...] o czole niskim, 
o kości brew wydatnej i ścieśniającej jamy oczne [...] z krótką również 
a grubą i atletyczną szyją, z deką piersiową wezbraną”*^’. 

Nieco inaczej interpretowano inną rzeźbę P. Welońskiego zatytułowa¬ 
ną Sclavus saltans, którą traktowano jako pendant do powstałego wcześ¬ 
niej Gladiatora. Według M. Sokołowskiego: oba te typy dop^iają się 

nawzajem, pierwszy zostawił w dalekiej ojczyźnie pod szarym niebem 
szczęście rodzinne, żonę, dzieci, pomyślność, drugi być może panem lub 
księciem u siebie [...] a dziś jest najniższym sługą ze wszystkich sług 
i pośmiewiskiem u obcych”. Dzieło Welońskiego, nawiązujące wyraźnie do 
Aleksandryjskich przedstawień ulicznych grajków, odczytywane było jako 
jedno z arcydzieł rzeźby polskiej XIX wieku, utwór o najwyższym z moż¬ 
liwych w lej sztuce stopni uduchowienia*^®. Musimy pamiętać, że jeszcze 
w 1894 roku domagano się od rzeźby, aby budziła w widzu „wielką ideę 
i myśl wzniosłą”, umożliwiała wznoszenie się ponad powszechność oraz 
przypominano, iż „wszystko co jest małe, pospolite — nie jest dla tej sztuki 
sposobnym”**^. Idea w rzeźbie winna się była wyrażać „w każdym najdrob¬ 
niejszym szczególe”, a wyrzeźbione postacie reprezentować prawdy po¬ 
wszechne i typowe^ 

Jaką zatem ideę mógł wyrażać Sdavus salram. wystawiany wielokrotnie 
razem z Gladiatorem na arenie'} Oczywiście prasa polska nie mogła wyrazić 
jej wprost. Nie wskazywano też przy okazji interpretacji tej rzeźby na pisma 
A. Mickiewicza. Starano się jedynie uzmysłowić widzom, że nie jest to 
zwyczajna statua, lecz alegoria narodowa wyrażona dostępnym sztuce, 
choć nie dla wszystkich zrozumiałym, ,językiem więziennym”. Ciekawą 
interpretację Thńczącego niewolnika znajdujemy w numerze wydawanego 
w Petersburgu „Kraju”, w którym po analizie formy rzeźby recenzent 
zauważył, źe ukazana postać „wygląda skamieniało, ale poza tym spoko¬ 
jem, skamieniałością, widać niesłychane zmęczenie, niemoc i rozpacz 
Mamy do czynienia z artystą, który wtłacza nadzwyczaj skomplikowaną 
myśl w bron? i muskulom każe wyobrażać usposobienie. Jest to najwyższy 
stopień uduchowienia w rzeźbie”^^ 

Uduchowienie rzeźby polskiej mieściło się w XIX wieku w odnawianym 
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19. P. Weloński. 
Oladiatof 

na arenie, 

1892 

20. P. Weloński, 
Sclavus salians, 
1883 . 


nieustannie obszarze romantycznej w swej istocie metaforyki, a skamienia¬ 
łość, zmęczenie, niemoc i rozpacz odnosiły się nie tylko do sposobu 
utrwalenia w bryle rzeźbiarskiej „idei i myśli wzniosłej’', lecz przede wszyst¬ 
kim do sytuacji, w jakiej znalazło się społeczeństwo polskie w latach 
osiemdziesiątych XIX wieku, którą tak dobitnie wyraziła w swym wierszu 
M. Konopnicka. Jednocześnie dwie zaproponowane formuły — heroiczna 
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{Gladiator na arenie) oraz błazeńską (Sc/ai;us sałtam) — próbowano roz¬ 
szerzyć o Słowianina zrywającego pęta — dzieło S. R. Lewandowskiego. 
Niestety ta propozycja została przyjęta przez krytykę artystyczną raczej 
chłodno, tak jakby w tyrrv momencie „porządek sztuki" i związane z nim 
ideały estetyczne zatarł „porządek ałegoryczny", który wprawdzie niekiedy 
posługuje się dziełami wybitnymi, lecz dla którego walor ściśle artystyczny 
jest jedynie punktem wyjścia, a nie ostatecznym celem. 

Słowianinowi zarzucano nadmiar ekspresji, brak nieodzownej prawdzi¬ 
wie idealnym dziełom, bliskiej rzeźbie antycznej - harmonii, owej „szla¬ 
chetnej prostoty” i „spokojnej wielkości”, Zauważano jednak, że rzeźba 
Lewandowskiego jest „wyrazem tendencji słowiańskich autora” oraz że 
artyście udało się ukazać „anatomię ruchu i uczuć”, co pozwalało na 
w miarę przychylne, choć nie bez zastrzeżeń, ocenianie dzieła, które jednak 
miało nie dorównywać obu rzeźbom P. Welońskiego”, wystawionym ze 
Słowianinem na jednej wystawie w Krakowie. Być może właśnie przesadne 
podkreślanie ogólnosłowiańskiego, a nie ściśle polskiego, „zrywania pęt" 
nie pozwalało włączyć rzeźby S. R. Lewandowskiego do panteonu wy- 
znaczanego przez narodową alegorykę lub też długotrwały spór o istotę 
.duszy słowiańskiej wyczerpał się w prezentujących jej ekstremalne cechy I89i. 












22. S. R. Lewandowski. 

Słowianin 

zrywający pęia, 

1887. 


23. J. L. Gero me, 
Ohdiaior 
pokomnyy 
1875. 


24. H. Siemiradzki, 


Dirce 

chrze.icijańska. 


1893-1897. 


rzeźbach twórcy Gladiatora na arenie; kolejna wypowiedź w tej kwestii, 
zbyt natrętna i jednoznaczna w swej wymowie, nie była już potrzebna po 
wyczerpaniu całej gamy analogii i koincydencji tak artystycznych, jak 
i ideowych. 

Kończąc ten wywód będący jedynie próbą wskazania na kolejną sferę 
alegoryki narodowej, chciałbym już tylko z obowiązku kronikarza przypo¬ 
mnieć, że zaprezentowane przeze mnie dzieła literackie, malarskie i rzeź- 
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biarskie bynajmniej nie wyczerpują dziewiętnastowiecznych sposobów 
ukazywania tak modnego w epoce świata antyku oraz związanych z tym 
światem walk gladiatorów, prześladowań chrześcijan, orgii, bachanalii itp. 
Obrazy o tematyce bliskiej tej, którą starałem się omówić, oraz dzieła 
literackie prezentujące czasy wielkości i upadku Rzymu powstawały bar¬ 
dzo często, a ich twórcami byli niekiedy wybitni artyści, tacy jak F. R. Cha- 
teaubriand, E. Renan, P. Delaroche, T. Couture, P. J. Jamin, A, Feuerbach, 
J. L. Góróme, L. Alma Tadema, nie wspominając już nawet o takich gwiaz¬ 
dach europejskiego malarstwa, jak KX von Piloty czy W, Kaulbach. 
Chciałbym jedynie zauważyć, że w Polsce wizerunek walczącego i ginącego 
gladiatora, dzięki wykorzystaniu impulsów płynących od romantycznej lub 
postromantycznej literatury, nabrał specjalnych znaczeń i stał się jednym 
z elementów owego charakterystycznego dla zniewolonego społeczeństwa 
,Jezyka więziennego’'. 

Język ten powodował, że w polskich czasopismach ilustrowanych bar¬ 
dzo często reprodukowano obrazy zagranicznych artystów ukazujące wal¬ 
ki gladiatorów, męczennice chrześcijańskie, sceny dziejące się w katakum¬ 
bach, które były u nas niejako powtórnie interpretowane w patriotycz- 
no-martyrologicznym lub słowiańskim duchu^^. 

Apogeum tego typu przedstawień łączy się jednak na naszym gruncie 
z dziełami twórców polskich, a nie obcych. Myślę tu oczywiście o powieści 
Quo vadis H. Sienkiewicza oraz o związanej z nią fali ilustracji oraz 
o kolejnym słynnym płótnie H. Siemiradzkiego — Dirce chrześcijańska. 

Nie chciałbym się tu wdawać w wielokrotnie omawiany problem 
ewentualnych związków genetycznych pomiędzy twórczością Sienkiewicza 
i Siemiradzkiego^*** oraz w dyskusję, w jakim stopniu wizje świata antycz¬ 
nego kreowane przez jednego z tych artystów wpłynęły na wizerunek 
Rzymu w dziełach drugiego. Chciałbym jedynie wskazać, że zarówno 
u powieściopisarza, jak i malarza jeszcze raz pojawiają się gladiatorzy 
będący niezbędnym sztafażem podczas każdej próby prezentacji świata 
antycznego i pełniący funkcje wynikające z utrwalonego przez romantycz¬ 
ną tradycję etosu gladiatora-Słowianina. W powieści Sienkiewicza kon¬ 
tynuacją wizerunku gladiatora zwycięskiego jest oczywiście Urban zwany 
Ursusem, który wprawdzie nie jest niewolnikiem, lecz wypełnia niekiedy 
wbrew swej odrodzonej i chrześcijańskiej naturze zadania wyznaczane 
gladiatorom, łącznie z pokonaniem na arenie cyrkowej sprowadzonego' 
z dalekich ostępów leśnych, być może z krainy słowiańskich Ligów, tura^^. 
Podobnie na obrazie H. Siemiradzkiego ponownie ożywają gladiatorzy 
o „słowiańskim typie" współczujący umęczonej chrześcijańskiej Dirce, 
będący zapewne w głębi serca również chrześcijanami^^. 

1 zupełnie na koniec cytaty z utworów odnalezionych w wielkiej, 
dziewiętnastowiecznej rekwizytorni, w której możemy spotykać wszystkie 
możliwe, często grafomańskie trawestacje obiegowych motywów i tema¬ 
tów, rekwizytorni, która nie tyle nobilituje dany motyw, co potwierdza jego 
popularność. 
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W opowiadaniu M. Wołowskiego pt. Opowiadaj dziadku przyszły 
katorżnik i skazaniec Zygmunt był tak piękny, że pozował znajomemu 
rzeźbiarzowi do postaci gladiatora ręką wyciągniętą przed siebie i ku 
górze, z błyszczącym, krótkim mieczem rzymskim w dłoni, siatką za¬ 
rzuconą na kolana i pukłerzem w lewej ręce’\ a w czasie pozowania 
rzeźbiarz Jakby przeczuwając przyszły łos modela szepnął do ukochanej 
Zygmunta: „zobaczysz jak on pięknie umierać będzie”^ 

W innym opowiadaniu, opublikowanym w 1893 roku, doktor filozofii 
Jerzy Ławski nauczający dzieci wiejskie w zapadłej wsi na kresach przy¬ 
glądał się przyjęciu urządzanemu w pałacu hrabiów Wapowskich, w któ¬ 
rym olbrzymia sala zamieniona została na „starożytny cyrk cezarów**, a „u 
jednej zc ścian, na podniesieniu stał tron. Patrycjusze w karmazynowych 
togach zasiedli półkolem ławy po obu stronach tronu [...] na tronie 
Augustów zasiadał baron Dreimundt w wieńcu cezarowym [...] dał znak 
[...] Uderzyły bębny [...] —drzwi otwarły się szeroko — i weszli zapaśnicy. 
Zastęp gladiatorów był liczny — szli z dumą przed tron imperatora. Na 
czele postępował Wapowski, za nim Zatorscy, dalej Turowie i jeszcze 
i jeszcze [...] Zbliżyli się do miejsca, na którym siedział Dreimundt i prawe 
ręce w górę podnieśli [...] Ave Caesar, morituri te salutant - zabrzmia¬ 
ło"^^. 

Widzimy, że ideał sięgnął bruku i że wśród szlachty polskiej K. Gliński 
nie dostrzegał gladiatorów zwycięskich, lecz tylko blazeńskich czcicieli 
pieniądza uosabianego przez barona Dreimundla, a może było to jedynie 
przerysowanie wynikające z niepoprawnego, dziewiętnastowiecznego mo¬ 
ralizatorstwa lub wyraz konwencji literackiej trywializującej wszystko to, 
do czego dochodzono z takim trudem przez dziesiątki łat? Tego lak 
naprawdę nigdy już ostatecznie nie będziemy pewni. 




m 

„Matka-Ukraina” 


Według M. Jabłonowskiego Ukraina to „nazwa nie tyle historyczna, ile 
zwyczajowa, nadawana obszarowi stepowemu Rusi południowej, ogar¬ 
niającemu dolne dorzecza Dniepru i Bohu. Nazwa to ruska, wszakże 
bardzo późnego względnie pochodzenia**'. Ukraina to „ziemia krańcowa” 
graniczna, z powodu „większego stale wytężenia czujności obronnej od 
granicy południowej” uważana wcześniej za „wyłącznie ukrainną”, a w sen¬ 
sie etymologicznym „pierwej znani byli ludzie ukrainni, swawola ukrainna 
niż nazwa Ukraina”, która nigdy nie „stała się urzędowa jak Wołyń czy 
Podole”^. Ukraina to raczej połacie stepowe niż województwa kijowskie 
i bracławskie, ziemia niczyja, pas oddzielający Europę od Azji, sfera 
graniczna cywilizacji opartej na w’olności i postępie oraz tej, którą rządzą 
zniewolenie człowieka i bezwład raz ustalonych, niezmiennych praw. 

Sądząc z tej w^ypowiedzi, Ukrainę w XIX wieku kojarzono ze służbą 
wojskową i niewyraźnie zakreślonymi granicami, swawolą ukrainną i mo¬ 
tywem reduty strzegącej ostatnich bastionów cywilizacji europejskiej, ob¬ 
szarem nieskończenie rozległym i koniecznością okopania się, zćimknięcia 
w świecie dawnych wartości, których synonimem była walka z azjatyckim 
najeźdźcą, wolność, szalony galop po stepie i opowieści w'ysnute z głębino¬ 
wych pokładów tej ziemi, która przez swe starożytne i do końca nic 
poznane dzieje zasługiwała na nazwę „maiki”, rodzicielki, kolebki narodu 
polskiego. To tutaj miały się rozgrywać walki Scytów i Sarmatów z przewa¬ 
żającymi siłami Rzymian, tutaj miała się rozpocząć wędrówka Polan na 
Zachód, a w licznych stepowych mogiłach i kurhanach mieli spać snem 
wiecznym nasi „najslarożytniejsi przodkowie”^. Tutaj też zostali zrodzeni 
następcy Homera, ukrainni lirnicy i teorbaniści, ślepi wieszczowie czer¬ 
piący natchnienie ze źródeł nieskażonej pierwotnej Słowiańszczyzny, śpie¬ 
wacy, dla których inspiracją były, jeżeli nie sam Bóg, to ziemia rodzinna i jej 
heroiczna tradycja. 

W opublikowanym w 1837 roku „romansie” pt. Amerykanka w Polsce 
A. Tyszyński wyodrębnił w literaturze polskiej szereg szkół regionalnych, 
wśród których „szkoła ukraińska” wydała się autorowi romansu najważ¬ 
niejsza. Szkołę tę miały cechować „ponurość, dzikość, krwawe obrazy, 
zbrodnie” będące „ulubioną Poetów Ukraińskich treścią”^. Do najwybit¬ 
niejszych poetów „szkoły ukraińskiej” zaliczył Tyszyński A. Malczew¬ 
skiego, S. Goszczyńskiego, T. Zaborowskiego i J. B. Zaleskiego, który miał 
różnić się od pozostałych tym, że w jego poezji nie było „takiej dzikości” jak 
u innych przedstawicieli „szkoły”. 

W wydanym w tym samym roku zbiorze recenzji i krytyk literackich 






pióra M. Grabowskiego odnajdujemy opinię, że nasi poeci jak dotąd 
opisywali trzy różne Ukrainy, bowiem S. Goszczyński ukazywał Ukrainę 
hajdamacką, J. B. Zaleski kozacką, a A. Malczewski - szlachecką i „tłem 
tylko obrazu jest zawsze ten sam step, niebem tylko objęty, te same mogiły, 
te same smutkiem wiejące powietrze ukraińskie”*'^. Autor Koliszczyzny 
i stepów w konkluzji swej charakterystyki „szkoły ukraińskiej” żywił 
nadzieję, że Ukraina wraz ze swymi pieśniami ludowymi położy trwały 
fundament pod literaturę ojczystą i „uwieńczy ją utworem epopei narodo* 
wej, utworem, w którym prędzej czy później przejawiać się powinien 
odblask historycznej egzystencji każdego narodu i plemienia”^. 

Zatem już w latach trzydziestych XIX wieku dostrzegano odrębność 
literatury opiewającej dzieje i krajobrazy Ukrainy, a obiegowy sąd o chara¬ 
kterze sztuki wynikającej z poznania i niemal mistycznego przeżycia urody 
lej ziemi trwał nadal, jeżeli w pisanych w drugiej połowie lat pięćdziesiątych 
przez L. Siemieńskiego recenzjach spotykamy zdanie, że wśród poetów 
szkoły ukraińskiej „Bohdan wziął tęskny świat uczuć, Malczewski rycers¬ 
two polskie ukazał, Goszczyński wywołał dzikie postacie kozacze [...] 
a Groza przyswoił sobie świat tzw. wiary w duchy żywiołowe”^. 

Romantyczne zainteresowanie ludem-narodem-podmiotem dziejów, 
znajdujące wyraz w trwających przez cały wiek XIX pielgrzymkach urlys- 
tyczno-folklorystycznych, owocowało w Polsce badaniem i literackim 
transponowaniem „pieśni gminnych” powstałych głównie na kresach daw¬ 
nej Rzeczpospolitej. Możemy to tłumaczyć nie tylko „kresowym” po¬ 
chodzeniem większości artystów i badaczy, lecz również szczególną rolą, 
jaką przypisywano ziemiom ukrainnym w przechow'aniu tradycji sięgają¬ 
cych czasów antycznych, których wyrazem miała być zarówno „homerowa 
nuta” wywodzących się z tamtych stron pieśni, jak i nieskalany obcymi 
wpływami, bezpośredni związek mieszkańców tych ziem 7c starożytnym 
Rzymem czy nawet Grecją®. 

Innym czynnikiem istotnym w rozważaniach nad rolą Ukrainy w pos¬ 
tulowanym modelu sztuki narodowej było przeświadczenie wywodzące się 
z Herderowskiej interpretacji roli folkloru w dziejach danego społeczeńst¬ 
wa, że „pieśni są archiwum ludu, skarbem jego wiedzy i jego religii, jego 
teogonii i kosmogonif’^, przez co należało je badać jak dokumenty his¬ 
toryczne i jako ułamki Jakiejś pierwotnej, wyrażającej myśli i marzenia 
zbiorowości, poezji’’^ 

W dziewiętnastowiecznej Polsce Ukrainę kojarzono przede wszystkim 
zc stepem będącym jednym z rodzimych „tematów romantycznego pej- 
zażu”^^ Nazwiska A. Mickiewicza, A. Malczewskiego, S. Goszczyńskiego, 
J. Słowackiego, G. Zielińskiego, J.B. Zaleskiego czy mniej znanych twór¬ 
ców, takich jak T. Krzywicki czy M. Gosiawski wskazują, że w poezji obraz 
stepu łączono najczęściej z nieskończoną, sprzyjającą wolności przestrzenią 
będącą dla artystów tworzących w pierwszej połowie wieku jednym z naj¬ 
ważniejszych źródeł natchnienia. Step był miejscem bliskim niebu i po¬ 
graniczem pomiędzy światem ducha i materii (S. Goszczyński), przed- 
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25. C. Jankowski, 
Zaleaki Bohdan 
ku duchom bratnim, 
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miotem malowniczych opisów i sferą objawienia „wiekuistego tchnienia 
bożego'* (J. B. Zaleski). Ze stepem łączyła się rycerska chwała przodków 
i bujność, barwność życia. W. Pol pisał: „tam świat bystry, trzeźwy, 
czujny/Jak na czatach błysk oszczepu,/Jak młodości umysł bujny/Tak 
szeroki oddech stepu*’ 

Stałymi elementami stepowej ^ąkonosfery" były kurhany, drewniane 
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krzyże, burzany, unoszące się wysoko ponad ziemią orły i sokoły, bielejące, 
przypadkowo odkryte kości i przerdzewiałe zbroje świadczące o dawnych 
walkach, ślepi lirnicy i majaczące w oddali chutory i cerkiewki. Romantycy 
widzieli w stepie swoistą figurację życia ludzkiego, które splecione z rodzin¬ 
ną lub wybraną jako dopełnienie losów ziemią, stawało się, tak jak sam step 
„w szarości niezwykle barwne, w smutku dynamiczne’'^Bóg i Historia 
objawiające się na stepie wyraźniej niż na innych obszarach, ingerując 
w losy jednostek, ingerowały również w dzieje całych narodów, a step jako 
przestrzeń oczyszczenia i ekspiacji był świadkiem i współtwórcą lak zna¬ 
czących w historii Polski wydarzeń, jak wojny z Tatarami i kozakami, 
koliszczyzna i konfederacja barska. 

W latach pięćdziesiątych ten typ myślenia o ukraińskim stepie wydal się 
jednak już nieco anachroniczny. Pomijając licznych epigonów romantyz¬ 
mu, którzy nadal nie potrafili wyzwolić się spod presji wykreowanego przez 
wybitnych poetów obrazu pustej-smutnej-tęsknej i bujnej Ukrainy, do¬ 
chodzi wtedy do głosu prezentacja ziem ukrainnych, której celem jest 
w miarę werystyczna relacja o spotykanych tam „krajowidokach” oraz 
o charakterystycznych dla tych obszarów postaciach mieszkańców*^. 

Zamek Kaniowski S. Goszczyńskiego kończy się słowami: ”[...] Czas 
latem okrył ostatkiem ruiny./Gdzie bojowiska czaszkami bielały/ — Ulew¬ 
na burza bruzdy tam zorywa/W skwarny dzień lata złocą się tam Żni¬ 
wa/Kwiat się lam z wiosną wykluwa nieśmiały./Złomki szubienic świecą 
próchnem z ziemi/ Nad zwycięzcami, nad zwyciężoneini/Trawą usłana 
mogiła zapada/ Tam błędny żebrak do snu pacierz gada/Piekła za wojną 
zatrzaśnięto bramę./Znów tenże pokój i zbrodnie te same"*^, podczas gdy 
w wydanych w' 1856 roku Opowiadaniach i krajobrazach T. Padalicy 
spotykamy refleksję, że Ukraina zmienia się z pustynnej na rolniczą, 
a narrator tych opowiadań wyznaje, że zawsze ze wstrętem patrzył na 
fabryczne mury pojawiające się w miejscu dawnych malowniczych cer¬ 
kiewek i kurhanów*^. 

Ukraina ze świętej ziemi, na której miało się dokonać mistyczne 
ocalenie narodu*"^ została przemieniona w realny, ziemski obszar po¬ 
zbawiony dawnej charyzmy. Poezja przenikająca ukrainne przestrzenie nic 
mogła jednak zaginąć zbyt gwałtownie i nawet najbardziej zaciekli etno¬ 
graficznie zbieracze podań ludowych, autorzy opisów topograficznych 
i statystycznych nie mogli o niej zapomnieć. Nad Ukrainą unosił się 
bowiem „blask poetyczny” i lada wypadek przeobrażał się tam „w poetycz¬ 
ne kształty, brał formę pieśni i w tych szatach cudownych żył w pamięci 
pokoleń” To właśnie ów pierwiastek poetycki sprawiał, że w Ukrainie 
widziano nową Arkadię, krainę niebezpieczną wprawdzie, ale „wesołą 
i piękną, poetycką, mlekiem i miodem płynącą”*^. 

Najpełniej utopijną wizję „matki-Ukrainy” zamieszkałej przez szczęś¬ 
liwych mieszkańców „wyniańczonych i wykołysanych na kwiatach, zaba¬ 
wionych uroczemi snami, żywemi, ciepłemi obrazami’'^*^, realizował w poezji 
polskig J, B. Zaleski często sięgający do sentymentalnych wzorów „szczęścia 



26. S. Masłowski, 
Dumka Jaremy, 
1879. 


w ograniczeniu” i do idyllicznego świata, w którym panują „serca niewinne, 
szczere, otwarte, kochające wszystko co otacza”^'. Tęsknota do heroicznej 
przeszłości łączyła się tu z tęsknotą do naiwnej w sensie Schillerowskim 
postawy wobec świata, a zespolenie człowieka z naturą było gwarancją 
nowego, odkrywanego przez jednostkę ładu. Zło historyczne starano się 
przezwyciężyć środkami moralnymi, a tak bliskie romantyzmowi konflikty 
pomiędzy teraźniejszością i przeszłością, między ograniczeniami rznącymi 
z ludzkiej niedoskonałości i stawianymi przed człowiekiem celami, ulegały 
złagodzeniu i wyciszeniu. B. Stelmaszczyk-Świontek pisze o tym: „właśnie 
zagadnienie Arkadii, sposób pojęcia tego toposu przez ukraińskiego poetę 
jest sprawą szczególnie istotną. Dostarcza bowiem argumentów świadczą¬ 
cych o żywotności sentymentalnej koncepcji idylli w romantyzmie, ale nade 
wszystko pozwala stwierdzić, że wskutek tak a nie inaczej stworzonej wizji 
Ukrainy. Zaleski był nie tylko kontynuatorem tradycji sentymentalnej, co 
stał się twórcą sentymentalnej wersji romantyzmu”^^. 

Piszę o tym szerzej, ponieważ „matka-Ukraina”, która „skrzydlatego 
swego syna [...] upowiła w pieśń u łona”^^ wraz ze swym malowni- 
czo-heroicznym wizerunkiem pozbawionym romantycznej dialektyki życia 
i śmierci, unicestwienia i zmartwychwstania, wkroczyła do polskiej sztuki 
malarskiej i grafiki, tak jakby romantyczno-sentymentalna wersja poezji 
prezentowana przez J. B. Zaleskiego i potwierdzona przez W. Pola była 
szczególnie bliska artystom tworzącym „malowane dzieje” i malownicze 
opowieści o życiu na kresach. Nie uprzedzając jednak wniosków należy 
w tym miejscu wskazać na swoistą „summę”, jaką były opisy Dzikich Pól 
w Oyniem i mieczem H. Sienkiewicza, w których spotkały się wszystkie 
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wypracowane dotąd metody romantycznego i werystycznego prezentowa¬ 
nia ziem ukrainnych. Dzikie Pola współuczestniczą w tej powieści w ukazy¬ 
wanych wydarzeniach, ich wygląd przepowiada przyszłe nieszczęścia, są 
miejscem objawiania tajemnych znaków i tu właśnie rozgrywa się duża 
część akcji. Jednocześnie Sienkiewiczowi nieobca była wizja Ukrainy 
utrwalonej w dziełach S. Goszczyńskiego czy A. Malczewskiego, bowiem 
podobnie jak u Goszczyńskiego ostatnie wersy poematu, lak i tutaj ostatnie 
zdania powieści wskazują na „zbrodnie i grzechy te 

Polscy malarze również nie mogli się oprzeć urokowi „matki-Ukrainy'’. 
Była ona źródłem inspiracji zarówno dla twórców pomniejszych, jak i tych 
najwybitniejszych. Sądząc z licznych świadectw pamiętnikarzy, listów oraz 
dzieł o „kresowej” tematyce, fascynacji tą ziemią ulegli K. Przyszychowski, 
J. Kossak, J, Chdmoński, J. Brandt i wielu innych, a dla S. Witkiewicza i 
L Wyczółkowskiego Ukraina była krainą marzeń, nową Arkadią speł¬ 
niającą wszystkie malarskie warunki świetlno-kolorystyczne i skarbnicą 
tematów, w których ucieleśniał się duch narodu. 

W jednej z relacji powstałych w epoce czytamy jak J. Chełmoński po 
powrocie z Ukrainy „siadł do malowania i [...] patrzyliśmy na to, jak na 
naszych oczach, na niewielkim płótnie kładły się olbrzymie fale stepów 
zarosłych bodiakami. Niebo czarne, powarstwione chmurkami równoleg¬ 
łymi do horyzontu. Przez bodiaki brnęło na koniach kilku mołojców”^''^, 
a P. Górska, relacjonując słowa samego malarza, pisała, iż dla niego 
„Ukraina była [...] rajem. Wolność, bezgraniczne przestrzenie, „cudownie 
skomponowane” horyzonty o różnorodnych planach, jary, lasy, chutory 
- to wszystko wraz z barwnie ubranym ludem, czerstwymi dziewczętami, 





28. P, Kowalewski. 
Jeździec 
na koniu 
Czerkies^ 

1873. 


Zgrają lirników i didów, końskimi targami i chłopską, rozśpiewaną groma¬ 
dą zlewało się w' jego pamięci w czarujący kraj swobody i bajki”^^. 

Pomijając nawet cokolwiek młodopolską nutę tej interpretacji, w licz¬ 
nych wypowiedziach artystów i krytyków powraca wizerunek szczęśliwej 
„malki-Ukrainy*’ będącej według L. Wyczółkowskiego krainą „cudowną” 
..szalenie kolorowym krajem”, „skamieniałym morzcm”^*^. We wspomnie¬ 
niach autora Teki Ukraimkiej powracają nieustannie nieskończoność stepu 
oraz intensywność doznawanych tam wrażeń wizualnych, Podobnie dla 
S. Witkiewicza Ukraina była przede wszystkim ziemią wolności szczególnie 
bliską tym» którzy cenili ,»życie bliskie natury, życie nieunormowane, 
nieukrócone” i potrafili zachwycić się „świeżym powiewem borów [...] 
miękkim szumem ławic oczeretów [...] falą zbóż płynącą z wiatrem po 
wzgórzach [...] jękiem czajki nad zielonym morzem łąk”^®. 

Poezja towarzysząca nieustannie „matce-Ukrainie” nakazywała po^ 
rzucić suchy, beznamiętny ton recenzentom opisującym dzieła związane 
z kresową tematyką. T. Jaroszyński na przykład, patrząc na najnowsze 
obrazy E. Wrzeszcza, przypominał sobie płótno zobaczone kilkanaście lat 
temu w Paryżu, kiedy to uczuł ,jakby szeroki powiew wiatru idący od 
dalekiego stepu”, który „niósł [...] ze sobą zapach traw bujnych, poszum 
burzanów i swoiste odgłosy dzikiego ptactwa. Dalej złociła się w słońcu 







słoma złożonych w kopy snopów, gdzie indziej jeszcze, wśród jaskrawego 
kwiecia malw strzelistych, bielała niska ściana pod ciężarem szarej, zwiet¬ 
rzałej strzechy ukrainnej”^^. 

M. Janion, pisząc o „wolnym ludzie polskich romantyków’', podkreśla, 
że obok górali jego najczęstszymi reprezentantami byli kozacy, których 
„odnajdziemy [..] w'szędzie tam, gdzie romantyzm chciał widzieć spełnione 
dawne bądź teraźniejsze ideały życia ludowego i naturalnego, czucia bytu 
wolnego*'^ Analizując twórczość S. Goszczyńskiego, który w swych 
utworach ukazywał zarówno dzikich i swobodnych kozaków, jak i miłują¬ 
cych wolność górali, autorka Gorączki romantycznej wskazuje na nieod¬ 
zowny w epoce paralelizm pomiędzy otaczającą bohaterów tych utworów 
naturą a ich nastrojami wewnętrznymi. Człowiek, ziemia, na której miesz¬ 
kał, i historia stanowiły w tym ujęciu syntetyczną jedność, a przejście od 
natury do ludu i jego historii było czymś pożądanym, ponieważ umoż¬ 
liwiało ożywienie i figurację ciążącej ku śmierci sfery materii. S. Goszczyń¬ 
ski, o którym M, Grabowski pisał, że tworząc Zamek Kaniowski „zwiedzał 
brzegi Dniepru i Rosi i malowane widoki tej strony przenosił z natury 
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w swoje obrazy”^^ w postaci Nebaby stworzył jeden z prototypów bun¬ 
towniczego i dzielnego kozaka, nad którym ciążą fatalizm historii i popeł¬ 
niona w przeszłości zbrodnia. Kierująca jego poczynaniami chęć zemsty, 
wraz 7 wyraźnym uwikłaniem w konkretne wydarzenia hajdamackiego 
buntu, to jeden z możliwych sposobów ukazania postaci mieszkańca 
„matki-Ukrainy’' bliski również prezentacji bohaterów dziejących się na 
Ukrainie dramatów J. Słowackiego. Odmienna tradycja przebiegających 
stepy naddnieprzańskie „swobodnych jeźdźców” to zrodzona na kanwie 
bajronicznych butowników wizja koz^a, kirgiza, czerkiesa i w dalszym 
planie Mazepy-atamana Rzewuskiego-Fąrysa nie uwikłanego w takim 
stopniu, jak bohaterowie Goszczyńskiego czy Słowackiego w historię, lecz 
ucieleśniającego absolutną wolność, której sprzyjały nieskończoność prze¬ 
strzeni i bliskość nieodgadnionego i miłującego ludzi wolnych Boga. 
Oczywiście i w tej wersji nie mogło zabraknąć tchnienia historii, jednak 
możemy tu wskazać na swoistą skalę jej wpływów - od ogólnoludzkiego 
konfliktu pomiędzy jednostką a światem w Faiysie A. Mickiewicza do 
alegorycznej opowieści o losie Polaka-Kirgiza w utworze G. Zielińskie¬ 
go^^. 

Znamienna jest tu ewolucja od romantycznej „kasydy na cześć emira 
Tadż-Ul-fechra ułożonej''^ poprzez pędzącego na szybkim koniu, tajem¬ 
niczego kozaka z Marii do wyraźnie uosabiającego Polaków-zesłańców- 
-ludzi zniewolonych Kirgiza. Symbol wolności uległ uproszczeniu stając się 
jednowymiarową alegorią, która dzięki wskazaniu na losy jednostkowego 
narodu zyskiwała dopełniający ją, historyczno-patriotyczny wymiar. 
U G. Zielińskiego Jeździec był duszą - koń jego tłumaczem/Myśl, którą 
jeździec drżeniem udzielał/Koń ją pojmował i w pędy wcielał/A niebo, 
ziemia były słuchaczem"’, co mieści się w konwencjonalnym wizerunku 
jeźdźca-kozaka-farysa, Jednak już w następnym fragmencie tekstu ten 
romantyczny bohater „na wspomnienia cierpkiej niewoli” opuszczał głowę 
i wchodził na stepowy kurhan, by tam, na mogile sławnych przodków „na 
swym koniu czekać spokojny/Jak gdyby tylko hasła do wojny”^**. 

Podobne analogie ze współczesną dolą Polaków znajdujemy w wyda¬ 
nym w 1856 roku poemacie G. Zielińskiego Stepy, gdzie w bezpośrednich 
zwrotach poety do czytelników padają słowa zwrócone do narodu Pa- 
riów(Pariasów)-Polaków: „Raz podnieś czoło długim jarzmem zgięte/Raz 
się upomnij o prawa twe święte/I tu, w obliczu arcydzieł przyrody,/Odżyj 
na łonie szczęścia i swobody/Chciejcie być wolni 

W utworze G, Zielińskiego „echa nie powtórzyły głosu” poety, a słowo 
nie wywołało upragnionej walki o wolność. Poeta-Tyrteusz jeszcze raz 
okazał się bezsilny wobec dyktatu przemocy i obojętności. Być może stało 
się tak dlatego, że słowa te zostały wypowiedziane w czasie, kiedy inna 
sztuka zaczynała przejmować „rząd dusz”, a odmienność jej środków 
wyrazowych oraz przyjęcie innej niż „buntownicza” wersja romantyzmu 
postawy wobec „matki-Ukrainy” sprawiły, że zrodzone przez nią echa 
powtarzały głos poety jakby w innym wymiarze, bliższym idylliczne- 




-historycznym obrazom zamkniętym w poegi J. B. Zaleskiego, W. Pola czy 
A. Pługa niż krwawym wizjom S. Goszczyńskiego i J. Słowackiego. 

Istotnym elementem kreowanej już od lat trzydziestych XIX wieku 
ikonografii narodowej były liczne malarskie i graficzne „typy" ukraińskie, 
wołyńskie, podolskie itp. Lud zamieszkujący te ziemie objawiał się w nich 
wprawdzie w formie folklorystycznej, odindywidualizowanej prezentacji, 
jednak częste sięganie po wizerunki mieszkańców kresów dawnej Rzeczpo¬ 
spolitej wskazuje na wyraźne utożsamianie polskości z „matką-Ukrainą” 
sprzyjającą malowniczym postaciom żebraków, wieśniaków, „dojeżdża- 
czy” i „tabuńczyków”. Podkreślano swojskość i barwność tych postaci, ich 
fantazję i brawurę, umiłowanie konia i tego co się z nim łączy, a więc 
jarmarków, targów, hodowli, ujeżdżania; pozytywnie oceniano też za¬ 
chowaną na Ukrainie rubaszność obyczajów, szczerość uczuć, a rycerska 
przeszłość zaświadczona żywymi wśród ludu opowieściami i pieśniami 
przeradzała się w opisywane i ukazywane polowania lub balagulskie 
burdy^^. To tutaj dzielny Mohort i namiestnik Wilczopolski trwali na 
straży granic Ojczyzny, a wierny Kafarek Jeździł na wyprawy z kogutem na 
siodle^’. Tutaj też spotykało się „naszych chłopców z Podola”, których 
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M. Gosławski opisywał w poemacie Podole w ten sposób: „Konik wrony, 57 

wąs w górę, długa w ręku spisa,/Czapka na bakier, przy boku/ Szczęka 
pałasz, kariczuk zwisa,/A grom gore w oku!/Widząc lę postać rubaszną,/! 
w oczy jej spojrzeć straszno,/A cóż dostać kroku”^^. 

Interesującym kontekstem interpretacyjnym dla większości powstają¬ 
cych w latach pięćdziesiątych i sześćdziesiątych „obrazów z Ukrainy'’ były 
wydane w tym czasie literackie „krajowe obrazki i zarysy’’, „szkice i ob¬ 
razy”, „podróże malownicze” itp. będące pogłosem Polewskiej Fieini 
o ziemi naszej i J. I Kraszewskiego ]^pomnień Wołynia, Polesia i Litwy. 

Mieszkańcy Ukrainy, którzy mieli zachować spontaniczność i naiwność 
dawnych Słowian, przybierali w tych utworach najczęściej konwencjonal¬ 
ne, idylliczne kształty „parobczaków żywych, chętnych do pracy, zgrab¬ 
nych w figurze”^^ i hożych dziewoj o pięknej, nieco orientalnej urodzie. Tak 
wykreowani bohaterowie spotykali się najczęściej na niezmierzonym ste¬ 
pie, przed cerkwią lub w karczmie, a rozkwitowi ich uczuć sprzyjały 
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zwyczaje ludu ukraińskiego, takie jak „wieczornice”, „doświtki” czy też 
obrzędy związane ze świętem Kupały. Często w świat tych na poły doku¬ 
mentalnych, na poły beletrystycznych opowieści wkraczała historia, dzięki 
czemu uzyskiwano wymagane pogłębienie planu zdarzeń o tło faktów 
minionych, lecz na tych ziemiach stale obecnych. Niekiedy podział na 
historię i współczesność terenów ukrainnych przybierał taką formę, jak 
w Powieściach podoisko-ukraińskich wziętych z rzeczywistych obrazów 
S. W. Grozy, w których spotykamy opowiadania o Synowcu generała 
Kuczyńskiego dotyczące „zdarzenia około roku 1770”, historię „ostatnich 
chwil towarzysza od lekkiej chorągwi Jerzego' herbu Wąż” „przygodę 
Fabijana Kulińskiego około roku 1783” i „powieść Kupajb”, której 
znaczną część zajmuje opis obrzędu Kupały kultywowanego przez wieś¬ 
niaków ukraińskich^^. 

Dla S.W. Grozy, tak jak dla wszystkich ówczesnych artystów i badaczy, 
pradawne obrzędy ukazały „rodzime dzieje [...] tak żyzne przed badaw¬ 
czym okiem jak ta ziemia”"^^, a przeszłość znajdowała kontynuację w teraź¬ 
niejszości poprzez tożsamość „matki-Ukrainy” będącej dła dziejów nie¬ 
zmienną ostoją. W opowiadaniu autora Powieści pojawiają się również 
niezbędne w tego typu literaturze wskazania na wielkość minionych cza¬ 
sów, kiedy „cześć wiązała węzłem dzieci i rodziców i jak jarzmo religii dla 
wiernych jest słodkie a ciężar lekki, lak rozkaz ojca i matki był najświętszą 
wolą”*^^ oraz opisy pamiętających barską potrzebę kresowych zawadia- 
ków, którzy jak Fabijan Kuliński rozbijali jarmarki, walczyli w pojedyn¬ 
kach, by w końcu godzić się z przeciwnikami pod wpływem zbawiennych 
rad księcia Wojewody. Ten typ wypowiedzi literackiej, realizujący model 
postulowanej przez krytykę sztuki rodzimej, odczuwany był jako przeciw¬ 
stawny wobec kosmopolitycznej wersji romantyzmu i jako odejście od 
bajronicznych wzorów „buntowników bez powodu”, którzy niepomni na 
patriotyczoo-narodowe zadania stawiane przed sztuką realizowali swe 
indywidualne i chorobliwe fantazje. W Wieczornicach L. Siemieńskiego 
znajdujemy opowiadanie zatytułowane Wizyta u romantyka, w którym cała 
sztuczna twórczość kosmopolitycznego artysty piszącego w ciągu jednego 
lata „40 ballad, 20 fantazyj, 100 i coś sonetów”, cały ów świat „zamków, 
rycerzy, minstrelów, ideałów” upadł pod wj^ywem działania jednej pieśni 
śpiewanej przez Ukrainkę, po przeczytaniu jednej karty starej kroniki*^"^. 

Rzeczywistość, zachowując walor poetyczności, w latach pięćdziesią¬ 
tych XIX wieku zaczęła wypierać postacie natchnionych ,Jeźdźców zni¬ 
kąd”, pomagając wskazać na prawdziwe wartości tkwiące w realnie ist¬ 
niejącym świecie ludu, w jego podaniach i pieśniach. Podobną ewolucję 
przeszły też liczne „typy” rusińskie, wołyńskie i podolskie, które obok 
reprezentatywnej dla większości ówczesnych czasopism ilustrowanych fazy 
malowniczej i ponadindywidualnej, w pracach P. Michałowskiego czy H. 
Rodakowskiego zyskały wymiar indywidualnej charakterystyki postaci. 

Na Ukrainie historia wkraczała w teraźniejszość niemal automatycznie, 
przez co wymówienie nazwy jakiejkolwiek miejscowości powodowsdo 




60 


H. Rodakowski, 
Roznosiciel 
telegramów, 

\m. 



natychmiast ciąg skojarzeń i kolejnych opowieści. Korzec to Korzeccy, 
Olizarowie i zdarzenia z 1631 roku, Wiśnio wiec to Wiśni owicccy, Trem¬ 
bowla to słynna obrona zamku przez Chrzanowską, Medwedówka to 
miejsce związane z Wernyhorą, Żółte Wody to pamiętna klęska^^^, przy¬ 
kłady można by tu mnożyć właściwie bez końca. Relacje ,,obrazkowe'’ 
sprzyjały nieciągłości akcji i stanowiły idealny materiał dla bliskich nurtów' 
sztuki narodowej malarzy. Przykładem mogą być ilustrowane przez J. Kos- 




saka Obrazy Rusi Czerwonej W. Zawadzkiego, o których sam autor pisał, że 
nie ma tu „z góry nakreślonego systemu ani ścisłości naukowej [...] piszę na 
co patrzę, com widział własnymi oczami*’*^^'. 

W. Zawadzki postanowił notować wszystkie drobiazgi, które często 
uchodzą pamięci, a które „mogą częstokroć objaśniać ciemniejsze właśnie 
miejsca obrazu i uzupełniać jego całość’'*^^, stawiając na tej samej płaszczyź¬ 
nie wydarzenia o dziejowym znaczeniu i fakty nie posiadające wagi his¬ 
torycznej. J. Kossak, podążając za tekstem literackim, ukazywał rozległy 
krajobraz podolski, idylliczne widoki z krzyżem na pierwszym planie, 
cerkwią i wsią w oddali, przywoływał tak charakterystyczne dla tych stron 
obrazy, jak Pantelicha — podmokły step, na którym wypasano stada 
wołów, pastuszków przy drodze i tańczoną przez lud kołomyjkę. Tok 
wizualny towarzyszący słownemu każe nam wierzyć, że „chłop ruski jest 
pobożny”, że „ażeby poznać fizjonomię ludu ruskiego najlepiej przypatrzeć 
mu się w dni świąteczne” i że „plagą wsi, nieszczęściem ludu pod względem 
moralnym są ci Żydzi-arendarze”**^, a przeświadczenie o tych elementar¬ 
nych cechach i zasadach towarzyszących ukazywaniu mieszkańców Ukrai¬ 
ny, sądząc z licznych późniejszych obrazów J. Chełmońskiego lub T. Axen- 
towicza, modyfikowane w sensie warsztatowo-wizualnym, lecz nie ideo¬ 
wym, trwało do końca wieku XIX- W wizerunkach tych stron i ludzi 
przeważała bowiem wizja „matki-Ukrainy” powstała w pismach J. B. 
Zaleskiego, W. Pola i licznych „szkicach i obrazkach”, a nie la z dziel 
S. Goszczyńskiego i J. Słowackiego- 

W napisanej w 1835 roku, a opublikowanej w 1843 roku Pieśni o ziemi 
naszej, W. Pol opisując ziemie ukrainne kreślił taki oto obraz: ”[...]wieczo¬ 
rem/ścielą się mgły ponad borem/Z pastwiska wraca stado, /Żuraw skrzypi 
u krynicy/A koniuchy na noc jadą/A ostatni szczyt wieczóru/Złoci białe 
szczyty dworu/l potrójny krzyż cerkwicy”*^*^. Podobne opisy spotykamy 
w wielu utworach pióra M. Grabowskiego, J, I. Kraszewskiego, A. No¬ 
wosielskiego (Marcinkowskiego), T. Lenartowicza, w których Ukrainę 
utożsamiano z obszarem, gdzie „klasyczną ziemią step, pieścidłem chart, 
kochaniem koń a drużbą kozak”i gdzie najważniejszymi wydarzeniami 
były kontrakty kijowskie i jarmarki w Berdyczowie^^ Jeszcze w la¬ 
tach siedemdziesiątych XIX wieku wydawano takie utwory, jak Idealista 
S. Grudzińskiego lub wznawiano Okruszyny J. I. Kraszewskiego, w których 
obok Mickiewiczowskiego przekonania o tym, że ten kto żył na świecie, 
lecz nie dla świata, musi zostać ukarany, pojawiają się wspomnienia o ratu¬ 
jących Polaków z niewoli bisurmańskiej księżach trynitarzach, opisuje się 
Dzikie Pola, zamczysko w Łucku i przypomina przewagi pod Chocimiem 
i kijowską Złotą Bramą^^. W „Przeglądzie Literackim” będącym dodat¬ 
kiem do wydawanego w Petersburgu ,„Kraj u” pod koniec lal osiemdziesią¬ 
tych opublikowano wiersz L. Jakubowskiego będący „naśladowaniem” 
znanego utworu Goethego, w którym Ukraina ponownie jawi się jako zie¬ 
mia mlekiem i miodem płynąca, azyl dla znużonych życiem późnych roman¬ 
tyków, święty obszar pamięci narodowej. L. Jakubowski pisał: „Znasz-li 





ten kraj, gdzie złotych niw obszary/Ozdoba pól — bławatki modre kraszą; 
/^śród stepów śpi olbrzymi kurhan stary/Tu woły w dal na bujną idą 
paszę,/Tam wozów skrzyp, złotego pełnych zboża [...] Pamiętasz noc nad 
Ukrainą śpiącą/I gęstą mgJę, co z błotnisk się wznosiła,/Gromadę gwiazd 
na niebie błyskającą/I ciszę pól milczących jak mogiła/Pamiętasz: nam się 
zdało, że z kurhanów/Kozaczy huf pod wodzą wstał hetmanów”^ 

J. l Kraszewski tuż po opisie współczesnego wyglądu Chocimia zamieś¬ 
cił w Okruszynach swoje wyznanie arlysty-amatora, pisząc, że pod wpły¬ 
wem piękna Ukrainy malował, „nie mogąc się nasycić rozkoszą wylewania 
na płótno i deski wszystkich myśli przychodzących do głowy. Tam sadziłem 
cerkiewkę naszą w ołyńską otoczoną ludem, tam krzyż nad drogą w pustym 
krajobrazie przeciętym tylko błyszczącym jeziorkiem*', a zamieszczony 
w tym zbiorze powiastek opis zamczyska w Łucku jest doskonałą realizacją 
nieobcej samemu pisarzowi maniery pejzażowej, w której odwieczna ruina, 
krzyże, cerkiewki, bezkres przestrzeni i malowniczość jako kryterium 
doboru motywu odgrywały dominującą rołę^*^. Samoistne widoki pej- 
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zażowe Ukrainy powstały w malarstwie polskim stosunkowo późno, pod¬ 
czas gdy w okresie równoległym chronologicznie do omawianych dziel 
literackich przeważały obrazy, na których ziemie ukrainne były istotnym, 
ale jednak tylko tłem dla rozgrywajć|cych się tam wydarzeń historycznych 
lub rodzajowych. 

J. Kossak, będąc na Ukrainie na przełomie lat 1851 i 1852, malował 
tam, jak wspomina; „konie i psy i wilki i Kozaków'’*^\ a w 1854 roku 
powstała jego wielka kompozycja akwarelowa pt. Śmierć Stefana Potoc¬ 
kiego pod Żółtymi Wodami, która według żartobliwej opinii samego artysty 
prezentowała „samych figur dwadzieścia, koni osiem nie licząc w to głów 
ludzkich i końskich, rąk, nóg, zadków i półdupków, nosów na kopy. 
Fatalnie się biją, to sobie muszę przyznać, aż trzeszczy wszystko, widać, że 
u życie idzie i to ludzi znakomitych i od ważny Scena ukazana przez 
Kossaka ma swoje odniesienia tematyczne w licznych dziełach literackich, 
poczynając od Śpiemm historycznych J. l). Niemcewicza, w których jedna 
z dum poświęcona jest tragicznemu wodzowi spod Żółtych Wód, aż po 
bliskie cza$ow'o powstaniu akwareli „szkice i obrazki", w' których obowiąz- 
kow'o poświęcano chwilę zadumy miejscu klęski sprzed dwustu lat. Dla 
Niemcewicza oczywiste było. że śmierć Potockiego nie była daremna, 
ponieważ Jeżeli kiedyś rycerz mężny/W tej się tu znajdzie krainie,/Spój- 






rzawszy na grób potężny/Niech jak ty walczy i ginie”^’, a T. Padalica 
rozważając historię klęski zastanawiał się, „czy odważy się którykolwiek 
z naszych ukraińskich poetów skreślić tę epokę? a odważywszy się czy odda 
ją z prawdą”^®, nie wiedząc o tym, że dwa lata wcześniej J, Kossak „odważył 
się” uczynić to, czego nic dokonali ówcześni poeci i co w latach później¬ 
szych zrealizuje w Ogniem i mieczem H. Sienkiewicz, 

Oglądając obrazy J. Kossaka o tematyce ukraińskiej, takie jak liczne 
„bitwy pod Chocimiem”, „stadniny na Podolu” lub dzieła związane z Mo- 
hortem W. Pola, nietrudno zauważyć, że malarz ukazywał Ukrainę jako 
miejsce narodowych przewag i jako bliski J. B. Zaleskiemu i twórcy Pieśni 
o ziemi naszej kraj zamieszkały przez ludzi dzielnych, wiernych Ojczyźnie, 
pełnych rycerskiej fantazji i wigoru. Ukraina nie była tu romantyczną 
krainą „przesilania się” w krwawych wydarzeniach koliszczyzny czy kon¬ 
federacji barskiej ducha narodu polskiego, lecz idyllicznym, pomimo walk 
i zmagań bitewnych, obszarem dopełnienia tak charakterystycznej dla 
sztuki polskiej drugiej połowy XIX wieku utopii eskapistycznej^®, w której 
Krzysztof Gniewosz ginął w obronie chorągwi pod Chocimiem, Tysz¬ 
kiewicz przyprowadzał królowi Stefanowi chorągiew pancerną podczas 
oblężenia Kijowa, Mickiewicz spotykał się z Sadykiem Paszą, a Mohort 






z wiernym Kafarkiem gościli księcia Józefa Poniatowskiego^^. 

Dla J. B. Zaleskiego piszącego Wyprawę Chocimską najistotniejszy, 
oprócz heroicznego zwycięstwa, był dawny solidaryzm Polaków i Koza¬ 
ków, którzy wspólnie pokonali w tej bitwie Turków. Sama bitwa w ujęciu 
poety stawała się niemal dniem radości i wesela, ponieważ dzięki niej mógł 
się objawić buńczuczny, polsko-kozacki duch narodu. Zaleski pisał o tym: 
„Gody, bracia! Dzień wesoły! Jako mrowia — koni, luda,/Lud i konie jak 
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41. I Matejko, 

[Vernyhoru, 

1883, 


sokoły! Nasz Archanioł sprawia cuda! Godyż, gody! - Z boków z przo- 
du,/Grzrai radosna pieśń pochodu”, podkreślając, że w tej bitwie walczyli 
„Brat za brata: Kozaki - Lachy/Z rusznic palą, świecą stalą/Godyż, gody” 
oraz źe w pochodzie wojsk wyróżniał się ataman Piotr Konaszewicz, który 
„Urodziwy, w ślad buńczuczny,/Wiał chorągwią malinową/Biały Anioł na 
atłasie/Mile słaniał się w swej krasie”^ L 

Sądząc z tych strof, które były w XIX wieku powszechnie znane 







i o których A. Tyszyński pisa! w 1854 roku, źe „pomimo krótkości ram 
i raczej opisowości jak dramatyczności w obrazie — jest to najcharakterys- 
tyczniejszy śpiew historyczny jaki w języku znamy'"^^, odnajdujemy tu 
zaginione ogniwo związków i odniesień pomiędzy sztuką literacką a malar¬ 
stwem, jakim jest niedoceniana dotychczas jako źródło przedstawień wizu¬ 
alnych poezja J. B. Zaleskiego. Dla poety Ukraina była miejscem szczęś¬ 
liwego dzieciństwa, a z perspektywy tulaczego życia jawiła mu się ona jako 
nieprzesłonięta żadnym cieniem Arkadia. Właśnie taki wizerunek ziemi 
zamieszkałej przez wolny i barwny lud przeniknął do płócien J. Brandta, 
J. Chełmońskiego, S. Witkiewicza, S. Masłowskiego, L, Wyczółkowskiego, 
którzy w latach gdy „słowik ukrairiskr już zamilkł, kontynuowali jego 
wizję „matki-Ukraińy'’ przeistaczającej się później na obrazach J. Stanisła¬ 
wskiego z krainy sprzyjającej kreowaniu narodowo-patriotycznych alego¬ 
rii w symboliczny kraj objawiającego się wciąż na nowo mitu*^^. 

Cytowałem wcześniej wspomnienia i opinie o Ukrainie związane z oso¬ 
bą J, Chełmońskiego, którego liczne „Jarmarki w Bałcie’', „Noce na 
Ukrainie”, „Polowania na stepie” czy „Powroty z jarmarku” odbierano 
jako przejawy rodzimego malarskiego temperamentu, jak też w okresie 
późniejszym, co trzeba zaznaczyć, jako przykłady konwencjonalizacji i 
upadku jego sztuki. Śledząc kolejne fazy przemian artystycznych twórcy 
słynnej Czwórki widzimy, jak trudno było artyście odejść od tradycyjnego 
malarstwa rodzajowo-figurainego w stronę „czystego”, odpowiadającego 
literackim opisom stepowej Ukrainy, pejzażu. Wiemy też, że L. Wyczół¬ 
kowski, dla którego Ukraina była „najpiękniejszym krajem”, niszczył swoje 
studia pejzażowe po namalowaniu obrazów jak je nazywał, „figuralnych” 
i „ludowych”^^ tak jakby romantyczna presja utożsamiania ziemi z ludem 
ją zamieszkującym i pejzażu ze stanem emocjonalnym przemierzającego go 
człowieka nie pozwalała na odejście od uświęconych wzorów każących 
umieszczać w ukraińskim krajobrazie typowych mieszkańców tego regio¬ 
nu, ukazywanych również w tekach graficznych publikowanych w okresie 
poprzedzającym wybuch I wojny światowej 

Aby obraz „matki-Ukrainy” był pełny, nie może zabraknąć przemierza¬ 
jących jej bezkresne obszary piewców tej ziemi — lirników, leorbanistów, 
wędrownych śpiewaków obdarzonych niejednokrotnie mocą przepowia¬ 
dania przyszłych wydarzeń i sławiących dawne, bohaterskie dzieje. Po¬ 
wszechne w epoce przeświadczenie o meliczności poezji sprzyjało łączeniu 
postaci konkretnych poetów z erosem twórcy-śpiewaka-nowego Bojana. 
Na miano poety-„limika” zasługiwali tylko ci, w których twórczości 
dostrzegano obok pierwiastków ludowych tak pożądaną w XTX wieku 
jedność pomiędzy życiem i tworzeniem. „Śpiewakiem Ukrainy” nazywano 
A. Malczewskiego i J. B. Zaleskiego, „lirnikiem wioskowym” był W. Syro¬ 
komla, a „limikiem mazowieckim” T. Lenartowicz. Badając ciąg skojarzeń, 
który doprowadził do takiego wzorca twórcy, nietrudno wskazać na 
Jeszcze sentymentalną tradycję osjanicznych bardów, znajdującą w litera¬ 
turze polskiej wczesny oddźwięk w postaci biadającego nad upadkiem 
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42. W. Str7ałecki. 
Dumka, 

1880. 


Ojczyzny „Barda polskiego” z utworu A. K. Czartoryskiego lub na decydu¬ 
jącą dla rodzimej twórczości postać narratora S/owa o wyprawie Igora 
- Bojana, z którą wręcz utożsamiał się czołowy przedstawiciel „ukraiń¬ 
skiej szkoły” poezji — J. B. Zaleski^^. Obok Bojana ważne były kreacje 
Wajdeloty z Konrada Wallenroda A. Mickiewicza, Derwida z Lilii Wenedy 
J. Słowackiego, lirnika-narratora z kozackich powieści M. Czajkowskiego, 
Słowana ze Starej baśni J. 1. Kraszewskiego, a nade wszystko Wernyhory 
spopularyzowanego przez opublikowane w 1841 roku Trzy wieszczby 
L. Siemieńskiego. 

Już J.U. Niemcewicz w przedmowie do Śpiewów historycznych łączył 
współczesnych mu poetów z wizerunkiem spartańskiego Tyrteusza i z bar¬ 
dami u Germanów i Gallów wiodącymi swój lud do walki z najeźdźcą, 







43. J. Jaroszyński, 
drodze 
{Spotkanie 
z lirnikiem), 

im. 


a następców tych postaci widział twórca Śpiewów wśród ludu ukraińskiego, 
który według niego miał dotąd śpiewać dumy o „Nieczuju i Doroszeń- 
ku"^’. Tak więc wcześnie doszło do skojarzenia bardów z Ukrainą, a lir- 
nik-gęślarz-bandurzysta był później często wprowadzajiy jako osoba opo¬ 
wiadająca o wydarzeniach z przeszłości lub wieszcząca to, co się ma stać 
w przyszłości. Przykładowo w utworze G. Zielińskiego pl. Bajga pojawiał 
się ślepy śpiewak, który „wszechmocnie każdym nerwem swych słuchaczy 
władał" po to, aby wyśpiewać pieśń o duchach wracających na stepy, by 
posłuchać dźwięków rodzinnej mowy, nasycić się wonią ziemi i przestrzec 
przed wrogiem. Według poety na stepie „ojców duch stary nie zagasł” i być 
może dzięki ożywczej sile płynącej z tej krainy „kiedyś śpiewak wysnuje 
z gęśli piękniejsze piosenki”^®. Bezpośredni związek z rodzinną ziemią 
i nadzieja na odmianę losu to stały układ znaczeń łączonych z postaciami 
po-Bojanowych lirników i gęślarzy. Nadzieja la mogła niekiedy Jak w zna¬ 
nym utworze W. Syrokomli, dotyczyć bardziej pośmiertnej sławy artysty 
niź bezpośrednio spraw narodowych, jednak nawet w tym wierszu poe- 
cie-lirnikowi towarzyszyła „matka-Ukraina” przyjmująca po śmierci jego 
ciało na wieczny spoczynek i powtarzająca echa pieśni, które „zolbrzymieją 
[...] pójdą z kraju do kraju, do samego Dimaju/Do samego Kijowa”^^. 

Z liry „limika wioskowego" po jej strzaskaniu mogły powstać „ciernie 
lub krzyże" uosabiające gorzką dolę artysty i ostateczny cel jego na¬ 
tchnionej twórczości. W planie bardziej realnym najczęściej opisywano 
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postacie „ostatnich lirników” lub starano się wypełnić ich misję śpiewania 
i tworzenia w duchu „pieśni gminnych” zachowujących „broń [...] rycerza 
i uczuć kwiaty” 

W Szkicach o cyganerii warszawskiej znajdujemy informację o tym, jak 
malarz T. Brodowski przejęty ideałami epoki twierdził, że „nam już dzisiaj 
nie wolno pozostać malarzami wdzięków natury...nie wolno pracować dla 
zdobycia sławy lecz dla wszystkich i ze wszystkimi naraz”, nawołując 
by artyści ,jak limicy wędrowali między ladem”^^ Postać twórcy naiw¬ 
nego - iirnika-wieszcza-bohatera utworów literackich tak zapadła w pa¬ 
mięć ówczesnych malarzy, że jeszcze w 1914 roku W. Kossak w obliczu 
zbliżającej się wojny przypominał sobie lirnika z utworu T. Lenartowicza 
śpiewającego, żc „będzie wojna ? Moskalami, w Polsce wielkie święto”’^, 
a Jan Matejko malując w 1883 roku alegorię dziejów i przyszłości Polski 
wybrał lirnika-Wernyhorę dla wyrażenia skomplikowanych treści history- 
czno-narodowych^^. Podobnie w słynnej Panoramie Racławickiej, w grupie 
postaci modlących się pod krzyżem o zwycięstwo, obok starca-konfederata 
i kilku reprezentantów ludu uwieczniono „dida”-lirnika klęczącego na czele 
tej grupy, co ze względu na skalę dzielą i towarzyszące mu konteksty 
narodowo-patriotyczne jest niewątpliwie formą uwieńczenia trwającej 
przez cały wiek XIX tradycji’^ Powróćmy jednak do tekstów, w których 
występują „ostatni”, pamiętający dawną Rzeczpospolitą, lirnicy. 

W interesującym „wspomnieniu” pióra R. Zmorskiego zatytułowanym 
Niebieski płaszcz. Ostatni lirnik warszawski autor wydobył z zapomnienia 
,Jedną z postaci dziejowych niknących i prawie w nic się rozwiewających” 
— starego lirnika, byłego wojskowego. Stary lirnik był dla pisarza uosobie¬ 
niem prawdziwej poezji, która wygnana przez klasyków „z wyższego narodo¬ 
wego życia podobnie owym aniołom co od Popielcowego grodu odepchnięci 
poszli pod gościnną strzechę Piasta, uciekła się między gmin szukając tam 
przytułku [...] w miejsce wysoce szacowanych kiedyś wieszczów i guśłarzy 
biedni dudarze i lirnicy żebrzący stanęli jej kapłanami i piastunami”^^. 

Przez kilkadziesiąt lat powstawały w sztuce polskiej dzieła ukazujące 
„ostatnich” lirników, tak jakby motyw ten uosabiał wieczną i niezniszczal¬ 
ną poezję, której kapłanami byli zarówno „cygan” - R. Zmorski, jak 
i twórca słynnych obrazów o tematyce ukraińskiej — L Wyczółkowski 
malujący jeszcze w 1901 roku płótno zatytułowane Lirnik w horze^ dla 
którego inspiracją była „wspaniała postać jak z brązu” rzeczywistego 
lirnika-ślepca Iwana*^^. 

Sądząc z licznych wypowiedzi, przez cały wiek XIX trwało przekonanie 
o potrzebie przechowywania i kontynuacji zawartych w pieśniach gmin¬ 
nych, nieskażonych obcymi wpływami pierwiastków słowiańskich i naro¬ 
dowych. W. Pol, wspominając pierwszy okres fascynacji folklorem, pisał 
o latach trzydziestych, że „szczególne to były czasy, gdy spotkawszy się 
z lirnikiem starym albo gęślarzem, wziąwszy ołówek lub pióro można było 
spisać na jednym odpuście lub na jednym posiedzeniu mały tomik gmin¬ 
nych pieśni”’^. Nostalgiczne wspominanie „ostatnich” lirników przeniosło 





j. Malczewski, się później z literatury do sztuk plastycznych, które poczynając od lat 
r Spleśnia sześćdziesiątych wręcz lansowały ich postacie upktrując w nich uosobienie 

1 ^ 79 , ’ „matki-Ukrainy” i jej obdarzonych proroczym darem dzieci. 

Najczęściej prezentowano iirnika w otoczeniu wywodzących się z ludu 
słuchaczy, a schemat ten wzbogacano bądź przez wskazanie na szczególne 
miejsce, w którym limik snuł swoją opowieść (kurhan, stary cmentarz, 
krzyż przydrożny), bądź był on redukowany do wizerunku samotnej 
postaci wieszczka zapatrzonego w siebie i śpiewającego dumy o dawnej 
chwale lub pogrążonego w niemej rozpaczy, tak jakby wszelka pieśń była 
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zbyt późna. Wyraźna jest tu ewolucja od utrzymanych w kategoriach „typu 
ludowego'’ przedstawień do uwznioślenia lirnika-gęślarza, który zachowu¬ 
jąc w sobie wielkość i godność pieśni gminnej i żywiołu słowiańskiego 
zyskał w obrazach J. Malczewskiego wymiar ponadludzkiego wieszcza 
trwającego w mitycznej, „homeryckiej” przestrzeni. 

Wajdelota, Halban, Derwid, Wernyhora i „ostatni” lirnicy spotykali się 
w wyśnionej krainie, w której miała się spełnić wymarzona przez roman¬ 
tyków „epoka rodzimej poezji” a Ukraina będąca dla wielu artystów 
i krytyków kolebką sztuki polskiej stanowiła do końca XIX wieku ośrodek 
uduchowionej „cywilizacji uczuć”*^®. 

W opublikowanej w 1858 roku Polskiej ziemi w obrazach T. Lenar¬ 
towicza znajdujemy baśń zatytułowaną Lirnik, wiersz Bandurzysta i „poga¬ 
dankę zc starym kozakiem” o Wernyhorze kończącą się modlitwą o wolną 
Ukrainę utożsamianą z wolną PolskąPoeta przytaczał w swym utworze 
fragmenty przepowiedni Wernyhory dotyczącej Polski „od morza do 
morza” i pokonania Moskali, a znakiem wyzwolenia miał być „krzyż na 
niebie gorejący”. „Pogadanka ze starym kozakiem” to jedno z ogniw cyklu 
dzieł literackich i malarskich ukazujących tajemniczą postać ukraińskiego 
wieszczka. Ten wielokrotnie opracowany motyw, który niedawno został 
wyczerpująco omówiony przez J. M. Kasjana i Pr Pencakowskiego*^^ 
interesuje nas o tyle, iż po pierwsze: jest on syntezą sądów na temat funkcji 
pełnionych przez „matkę-Ukrainę” w historii Polski, po drugie zaś, ukazuje 
jak często nie-ilustracyjna i jednocześnie literacka była sztuka polska 
w XIX wieku. 

Za J. M. Kasjanem wypada przypomnieć, że na poły legendarny 
Wernyhora był ukraińskim wróżbitą i przyjacielem Polaków żyjącym 
w XVIII wieku, żc jego postać zwdązana była z powstaniem chłopstwa 
i kozaków zwianym koliszczyzną, które wybuchło na Prawobrzeżu w maju 
1768 roku oraz że jego tajemnicze losy i proroctwa stanowiły przedmiot 
wielu utworów literackich inspirowanych wydrukowaną w' 1830 roku 
w powstańczym czasopiśmie „Patriota” Przepowiednią. Do literatury 
wprowadził Wernyhorę S. Goszczyński w swym poemacie opisowym pt. 
Dąbrowy Śmilańskie, który to poemat wprawdzie zaginął, lecz o którego 
treści informuje nas streszczenie dokonane przez samego poetę, gdzie 
czytamy, że „osnową [..,] była przyroda ukraińska, były podania, wszystko 
to co znałem i kochałem i czemu sama wyobraźnia podołać nie mogła. 
Wchodziły tam ustępy o Wernyhorze, o Żmijowym Wale, o rusałkach, 
o dziewczętach załaskotanych przez rusałki, napady ord tatarskich i tym 
podobne”*^^ Przytoczyłem to streszczenie, ponieważ jest ono interesują¬ 
cym przykładem wskazującym, w jakich kontekstach mógł pojawić się 
ukraiński wieszczek w okresie nic przesyconym jeszcze mistyką i jak 
później postać ta ewoluowała, by w artystycznych wizjach J. Słowackiego, 
J. Matejki i S. Wyspiańskiego zyskać status jednego z głównych bohaterów 
dziejącego się w metafizycznym planie dramatu narodowego. To przejście 
ku mistycznej wykładni roli Wernyhory w dziejach Polski dokonało się 




75 


również w twórczości samego Goszczyńskiego, który w powstałych w okre¬ 
sie 1833-1855 notatkach do zamierzonego dzieła o ukraińskim proroku 
uczynił z niego „apostoła przymierza'' między Polską i Ukrainą, wskazując 
na konieczność jedności pomiędzy „najstarszym bratem - Polską” i „mło¬ 
dszą” Ukrainą będącą jednocześnie „matką, wspólną ojczyzną”^^. 

Kolejne utwory literackie, takie jak M. Czajkowskiego Wernyhora, 
L Sicmieńskicgo Dumka Ukraińca zamieszczona w cyklu Trzy wieszczby, 
M. Budzyńskiego Wacław Rzewuski i J. Słowackiego Waciaw, Beniowski 
i Sen srebrny Salomei wprowadzały, przy uwzględnieniu wszystkich różnic 
pomiędzy tymi autorami, kolejne elementy wizerunku Wernyhory, który 
jak u Czajkowskiego był „władcą dusz”, człowiekiem o dużej sile od¬ 
działywania, jak u Siemieńskiego — patriotą wznoszącym się ponad 
partykularne interesy stronnictw, czy jak u Budzyńskiego — atamanem 
Zaporożców uważającym się za obrońcę nie tylko Zaporoża i Rusi, ale 
i całej Polski®^. W twórczości J. Słowackiego, podobnie jak u Goszczyń¬ 
skiego, widoczne jest przejście od Wernyhory - „elementu szeroko rozu¬ 
mianego krajobrazu Ukrainy nie tylko przyrodniczego lecz i hislorycz- 
w Wacławie do Wernyhory -- wieszcza, przybyłego z zaświatów 
proroka głoszącego zmartwychwstanie Polski. Nie analizując dalej tych 
wielokrotnie omawianych problemów należy lu jedynie przypomnieć, że 
tak w notatkach autora Zamku Kaniowskiego, jak i we Śnie srebrnym 
Salomei zmartwychwstanie Polski było rezultatem wskrzesicielskiego gestu 
Wernyhory, a len absolutyzujący postać ukraińskiego lirnika akt mocy 
wykorzystał później S. Wyspiański w poświęconym wróżbicie „rapsodzie” 
i częściowo w Weselu. 

W malarstwie polskim Wernyhora pojawia się na obrazie L. Kapliń- 
skiego z 1855 roku, na szkicu karty tytułowej do planowanego przez 
A. Grottgera cyklu Ruś lub Roksolania oraz przede wszystkim na olejnym 
szkicu i dużym obrazie zatytułow^anym Wernyhora namalowanym przez 
J. Matejkę, by trwać na płótnach J. Styki i w' projekcie witraża do katedry 
Wawelskiej wykonanym przez S. Wyspiańskiego. Istniejące opracowania®^ 
zwalniają mnie od konieczności szerszej analizy tych obrazów'. Przypomnę 
jedynie, że P. Pencakowski interpretuje Matejkowego Wernyhorę jako 
ucieleśnienie dawnej, królewskiej Polski, narodowego Króla-Ducha, wo¬ 
kół którego zastygło „grono współcierpiętników i współwinnych, zastra¬ 
szeni Rusini, piękna i bogata Matka Ukraina uciszająca i powstrzymująca 
swój lud [...] dalej szlachta polska, Litwini, Kozacy — wspierający Dawną 
Polskę jak Aaron i Chor Mojżesza błogosławiącego Izrael w bitwie z Ama- 
lekitami”®^. 

Zgadzając się zasadniczo z tą interpretacją, według której nieśmiertelny 
człowiek wyobrażający plemię ruskie stałby się uchylającym wszelkie 
podziały narodowe i społeczne mistycznym wieszczem głoszącym zmart¬ 
wychwstanie Polski w granicach przedrozbiorowych, należałoby tu jedynie 
dodać, że oprócz tak bliskiej ideom zawartym w utworach J. Słowackiego 
egzegezie, możliwe jest leż wskazanie na omawiany wcześniej przeze mnie, 
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jakże popularny w tradycji narodowej, szereg przedstawień literackich 
i wizualnych lirników, „didów”, teorbanistów, których Wernyhora J. Matej¬ 
ki byłby najbardziej ekspresyjnym ucieleśnieniem oraz na znany w epoce 
fakt, iż na Ukrainie istni^y zrzeszenia wędrownych śpiewaków i żebraków 



47, J, Brandt, 
f^ojmame na arkan, 
1881. 


mające strukturę hierarchiczną i w których przełożonymi byli najwybit¬ 
niejsi lirnicy zyskujący niekiedy tytuł „królów''®^, co być może częściowo, 
w planie realnym a nie metafizycznym, tłumaczyłoby królewski strój 
Wernyhory i jego monarszą postawę. 

„Matka-Ukraina’' sprzyjała zatem przenikaniu tego, co zostało zrodzo¬ 
ne w legendzie i co należało do realnego świata, ewoluując od romantycz¬ 
nej, płonącej „ogniem całopalenia” krainy przekazującej Polsce „prawdę 
o przemianie koniecznej i niezbędnej, o przemianie formy przez mękę 
i cierpienie”®®, do idyllicznej ziemi obfitości i spełniającej się tam heroi¬ 
cznej tradycji, której przykład winien zagrzać przyszłe pokolenia dc zbroj¬ 
nego czynu. 

W wierszu M, Konopnickiej zatytułowanym Staremu teorbaniicie poja¬ 
wia się przybłęda „od kurhanów, od mogiP głoszący, że „nie lez nam 
potrzeba lecz siły” i biadający nad tym, że obecnie brak jest Polakom 
porywającej pieśni, która by „podnosiła czołalak jakby poetka nie 
dostrzegła, że od wielu już lal sztuka tworzona „ku pokrzepieniu serc” 
istniała, tylko że przeniosła się ona z dziedziny „pieśni” w świat obrazów, na 
których od połowy XIX wieku ukazywano nie Izy, a siłę i niespożytą energię 








współtworzącą odwieczny, rodzimy „pierwiastek plemienny"'. Właśnie wśród 
malarskich twórców wizerunków ,4iiatki-Ukrainy’" upatrywano wyrazicieli 
„poezji, prawdy i siły", podkreślając, że na przykład J. Brandt reprezentuje 
najpełniej „rdzennie polskie, gorącym, narodowym duchem owiane, nasze 
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Pochód Chmielnickiego z lUchaj Bejem, 
ilustracja do: H. Sienkiewicz, Ogniem i mieczem, 
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malarstwo rodzajowe historyczno-wojskowe”^*^, łącząc „głęboką intuicję 
dziejową" z „prawdziwie rycerskimi i poetycznymi, a niezmiernie prostymi 
codziennymi idyllami z ukraińskich stepów”^'. O twórcy rozlicznych „Jar¬ 
marków na Podolu”, „Zjazdów", „Obozów kozackich”, „Przepraw przez 
Dniestr”, „Odbić jasyru”, „Pochodów z łupami”, „Strzelań z łuku”, „Powi¬ 
tań stepu” i „Pojmań na arkan” pisał H. Piątkowski: „Pierwsze obrazy 
Brandta porywały wprost młodzież. Idee zaledwie zaznaczone w pod- 
kolorowanych akwarelach Kossaka, duch trochę dzikiej poezji bijący 
z jego rysunków, na tle przeszłości osnutych, przeoblekały się w utworach 
Brandta w barwny kalejdoskop pociągający życiem, ruchem, siłą”®^. 



52. A. Zaleski, 
Miecznik i Maria, 
ilustracja do: 

A. Malc7ew.^ki, 
Maria, 1K57, 



Kontynuując zarówno idylliczno-arkadyjską, jak i historyczno-heroi- 
czną wizję „matki-Ukrain/' z pism J. B. Zaleskiego i W. Pola, jak leż 
wprowadzając do swych utworów nie „łzy”, lecz „siłę” i żywiołowość, 
J. Brandt osiągnął w odczuciach epoki apogeum możliwości, jakie daje 
tworzywo malarskie, kreując utopijny wizerunek historii i teraźniejszości 
wybranej „ziemi obiecanej”^^. Podobnie jak w twórczości literackiej po¬ 
święconej Ukrainie, w sztuce Brandta zauważalna jest dwu biegunowość 
nastroju - obok sielskich „dumek” — niemal epickie opowieści o dziel¬ 
nych i wolnych kozakach i o tragedii ludzi zagarniętych w jasyr przez 
Tatarów, obok spokojnych poddających się niespiesznemu, rytmowi 
niezmiernych przestrzeni „Przepraw przez Dniestr” - dynamika pojmań 
na arkan lub obrony walczącego z przeważającym przeciwnikiem zaścian¬ 
ka. Ten, jak go określono, „ilustrator ducha polskiego”^'^ łączący w swej 
twórczości „narodowe wskazania” szkoły W. Gersona z perfekcjonizmem 
akademickiego malarza, najpełniej, jak sądzono, w swych „kresowych” 
obrazach realizował postulaty głoszone przez wielu artystów i dobitnie 
wyrażone przez H. Sienkiewicza, że „należy stać na gruncie narodowym, 
bronić ducha narodowego by nie zwątlał”^^. 

B. Zakrzewski, analizując związki pomiędzy tw'órczością J. Brandta i 
H- Sienkiewicza, wskazuje na podobny u obu twórców emocjonalny 
stosunek do historii Polski, na intuicjonizm w odtwarzaniu historycznych 
wydarzeń oraz wspólną idealizację przeszłości, na korzystanie z tych 
samych źródeł oraz podobne dążenie do odtworzenia zewnętrznej strony 
zdarzeń przejawiającej się w „sile, męstwie, bohaterstwie, ryzykanctwie, 
żywotności plemiennej” i w „optymistycznym i jednostronnym widzeniu 
przeszłości, której główną cechą jest nieustanna wojaczka”^^. AnaJogiczne 
są tu i zasadniczo inspirowane literaturą „sytuacje tematyczne”, takie jak 
przejęte przez Sienkiewicza dla Ogniem i mieczem Brandtowskie Pomianie 
stepu czy Pojmanie na arkan, podobny sposób organizacji malarskich 
1 literackich bitew oraz nastrój opisywanych i malowanych pejzaży. 

B. Zakrzewski nie wskazuje w swym opracowaniu na niewątpliwe 
oddziaływanie na wizerunek, u Brandta i u Sienkiewicza, „matki-Ukrainy” 
utworów J. B. Zaleskiego i W. Pola ani na związki ich twórczości z Tematy¬ 
czną wersją odbioru takich „znaków dziejowych” jak konfederacja barska 
czy koliszczyzna. Jest to być może uzasadnione tym, że sądząc z licznych 
późniejszych ilustracji do Trylogii, w dziełach artystów tworzących „ku 
pokrzepieniu serc” chciano przede wszystkim widzieć „kompozycje tłumne, 
zamaszyste, przesycone ruchem, przejęte duchem poetycko-junackim”^*^, 
bez nadmiernego komplikowania ich zasadniczej, alegorycznej wymowy. 

Opublikowany w 1886 roku album do Ogniem i mieczem H. Sien¬ 
kiewicza ilustrowany przez J. Kossaka ukazywał tak bliskie tekstowi 
literackiemu i dziewiętnastowiecznemu wizerunkowi „matki-Ukrainy” 
Dzikie Pola, pojedynki, kuligi, zwycięskich wodzów, męczeństwo rycerzy 
chrześcijańskich, heroizm i śmierć oraz bujność kresowego życia, sprowa¬ 
dzając do skrajnej konwencji wszystko to, co przez cały omawiany okres 
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kojarzono z ziemiami ukrainnymi, a zakładająca pełną znajomość dzieła 
Sienkiewicza struktura albumu wskazuje na popularność tego bazującego 
na stereotypach utworu, jak też na stopniowe przejmowanie przez obraz 
funkcji pełnionych dotąd przez słowo. Romantyczne marzenie o pieśni 
zstępującej pod strzechy zostało spełnione, a działająca przez lata „ukraiń¬ 
ska szkoła" poezji i malarstwa zyskała w latach osiemdziesiątych sojusz¬ 
nika w masowych formach upowszechniania treści słownych i obrazowych. 

W powszechnie podziwianej w omawianej epoce książce K. Szajnochy 
Jadwiga i Jagiełło czytamy: „Zrządzenie Opatrzności postawiło naród nad 
przepaścią tych wschodnich wybrzeży barbarzyństwa i kazało mu z ofiarą 
swojego spokoju, swojego światła, swojej rządności pasować się ustawicz¬ 
nie z bijącą weń burzą bałwanów” oraz iż poczynając od XV wieku naród 
polski miał dwie szkoły - Akademię Krakowską i Ukrainę z Podolem, 
gdzie „uświęcał się jego charakter”^-. Zestawienie to wskazuje na szczegól¬ 
ną rolę ziem ukrainnych w historii Polski, korespondując z późniejszymi 
słowami „lirnika mazowieckiego „ - T. Lenartowicza, który pod wpływem 
klęski powstania styczniowego pisał: „Pieśni Polska, perło cenna/Jak perła 
powstała z bólu/Patrz kto w Polsce gospodarzy,/Kto zapędza się po 
polu?/Wciąż Tatarzy i Tatarzy/A gdzie twoje obietnice:/Polska wolna, 
niebo wtóre [...] Pieśni uderz dziś w pokorę/I odwołaj coś wyrzekła,/Że już 
krew nie będzie ciekła”®®, jednocześnie wierząc, że ofiara krwi nie była 
daremna i że Polska dzięki niej „nie zagiiue”. 

Świadomość konieczności walki na kresach ukrainnych towarzyszyła 
więc Polakom w wieku XIX zarówno w formie proroctw Wernyhory, jak 
i dziełach historiografów i pieśniach mazowieckiego „lirnika”, a substytu¬ 
tem tej walki były obejmujące całą gamę tematyczną i rodzajową dzieła 
sztuki słowa i obrazu, w których „matka-Ukraina” przybierała bądź 
poetycko piękne, bądź też rycersko-heroiczne oblicze i w których zawsze 
starano się utrwalić myśl o przyszłej niepodległości Ojczyzny, a język sztuki 
utożsamiano z językiem narodu. 




IV 

Wędrując po tematach 


Zastanawiając się nad tytułem kolejnego rozdziału książki postanowi¬ 
łem zapożyczyć go od K. Wyki i zatytułować ten rozdział „wędrując po 
tematach"'\ Wydaje się, że jest to najdogodniejsza formuła określająca opis 
różnorodnych zjawisk literackich i plastycznych współtworzących dzie¬ 
więtnastowieczne „alegorie narodowe”, tym bardziej, że niekiedy będę pisał 
raczej o procesie alegoryzacji, któremu podlegały najpopulaniiejsze rodzi¬ 
me utwory literackie, poczas gdy w innych przypadkach zauważalne jest 
przenoszenie na grunt literatury schematu monosemicznej alegorii wizual¬ 
nej i „rozpisywanie” jej na glosy „dziejących się” w czasie tekstów słownych. 
O doborze tematów i utworów decydowała ich, zaświadczona licznymi 
dziełami sztuki, obecność na obszarze „sztuki siostrzanej”, jaką było dla 
literatury malarstwo, a dla malarstwa literatura. Przenieśmy się zatem 
w świat patriotycznych alegorii, które miały służyć „ku pokrzepieniu serc”, 
rozpoznaniu polskich grzechów głównych lub też po prostu tworzeniu 
„historii żywej” służącej teraźniejszości w takim zakresie, w jakim sztuka 
była zdolna to uczynić- 

B. Prus, oceniając entuzjastycznie Pochodnie Nerona H. Siemiradz¬ 
kiego, pisał w konkluzji opisu obrazu, że „apostołowie zginą, wiatr popioły 
ich jak klątwę rzuci na zhańbione głowy pairycjuszów, ale idea pozostanie 
Dlatego, że chrystianizm był w owej epoce religią biednych, pogar¬ 
dzonych, deptanych, ale zdrowych i licznych jak piasek w morzu” Według 
pisarza malarz utrwalił zatem na swoim płótnie ponadczasową ideę, której 
siła oddziaływania była żywa i w drugiej połowie XIX wieku. Podobnie jak 
W' poprzednich częściach pracy, tak leż i w tej będę starał się wskazać na 
„trwające idee”, które ukryte w wielu pozornie odległych od tekstów 
literackich dziełach plastycznych decydowały o sposobach ich dziewiętnas¬ 
towiecznych interpretacji. 

Naszą „wędrówkę po tematach” rozpocznę od utworu literackiego, 
który w omawianej cpocc był obok Pana Tbdeusza i Konrada Wallenro¬ 
da A, Mickiewicza, Zamku Kaniowskiego S. Goszczyńskiego, Anhellego 
J. Słowackiego i Mohorta W. Pola jedną ze świętych ksiąg ówczesnej 
literatury polskiej, dziwem, którego sława przetrwała do końca XIX wieku. 
Mowa tu oczywiście o Marii A. Malczewskiego, sztandarowym tekście 
„ukraińskiej szkoły poezji”. 

Piszący o tej szkole w 1838 roku M- Grabowski w Marii upatrywał 
dopełnienia tego, czego nie dokonały ani szkoła klasyczna, ani romantycz¬ 
na, to znaczy wystawienia cpicznego „staroświeckiej obyczajowości naro¬ 
dowej”^. Określenie to jest dla nas o tyle ważne, iż zawiera trzy elementy. 




których poszukiwano w krajowych dziełach sztuki i którymi były: żywioł 
epicki, pierwiastek obyczajowy i charakter narodowy. Przerwijmy w tym 
momencie cytowanie M. Grabowskiego i przypomnijmy, co pisał o Marii 
wileński cenzor Dukszyriski, który uważał, że w tym utworze „niektóre 
myśli o ojczyźnie mogą odnosić się do czasów najnowszych'’ — szczególnie 
partie dumania Miecznika wspominającego służbę dla ojczyzny oraz męst¬ 
wo Polaków w walce z Tatarami^, Nie wiemy, czy Malczewski pisząc Marię 
myślał o tego typu aktualizacji, jednak jak to można wnosić z opinii 
cenzora, była ona w XIX wieku możliwa, dzięki czemu ta powieść poetycka 
opowiadająca o wypadkach rozgrywających się w wieku XVIII, a przenie¬ 
sionych przez poetę w wiek XVII, nagle uległa uwspółcześnieniu, przez co 
stała się bliska tak modnej w epoce tendencji do ukazywania „wizerunku’' 
społeczeństwa, wskazywania na jego wady i przymioty. Według Grabow¬ 
skiego „ludzie lubią się rozpatrywać w samych sobie, w wizerunkach, które 
przedstawiają ich własne oblicze, skłonności, namiętności", a współczesna 
mu poezja „środkiem właśnie historycznego romansu" dążyła do „wyjawie¬ 
nia co najplastyczniejszego indywidualizmów narodowych"^. 

Już pierw'si czytelnicy Marii podkreślali, że w tym bliskim G. Byronowi, 
jednak współtworzącym „narodową szkołę" poetycką dziele, zdołano 
utrwalić w postaci Miecznika typ polskiego szlachcica-rycerza-ziemianina, 
dzięki czemu „co przepadło w historii, nowe poetyckie życie odzyskuje"^. 
Ta opinia wyrażona przez M. Mochnackiego została w interesujący sposób 
rozszerzona przez L. Siemieńskiego, który w Marii widział wręcz dosko¬ 
nalą realizację sztuki bliskiej „pieśni gminnej", a więc intuicyjnej, bliskiej 
pierwotnej prostocie i spontaniczności. Oceniając lak niezbędne w każdej 
literaturze „typy" i „charaktery" pisał Siemieński, że: „Pierwszy Malczew¬ 
ski w poemacie swoim mocno wydłutował dwie [...] z serca narodu wydarte 
postacie: Miecznika i Maryi. Miecznik stal się odtąd prawdziwym ideałem 
szlachcica, który w chwili uderzającego weń nieszczęścia z wielką godno¬ 
ścią i smutkiem cichym a niezmiernym dźwiga brzemię smutków' [...] 
u niego szabla nie czczym blaskiem [...] obok tego starca jakże urocza 
obwija się postać ziemskiego Anioła - Maryi [...] to nie żadne w^yob* 
rażenie, aJe kobieta — z duszą i ciałem — jaka w rzeczywistości istnieć 
mogła - nawet istniała; jaką Hażdy spotykał, przynajmniej raz w swoim 
życiu, niechby tylko w rozstrzelonych snach młodości"’. 

Przytoczyłem obszerny fragment popularnych w epoce Wieczornic 
L. Siemieńskiego, ponieważ zawarte są w nim te znaczenia, które w połowie 
XTX wieku przydawano głównym postaciom Marii, sensy będące ową 
poszukiwaną „ideą, która pozostaje". Ideał szlachcica znakomicie trafiają¬ 
cy w neosarmackie gusta zniewolonych potomków Assarmotha oraz ideał 
kobiety — ziemskiego anioła (tak upragniony przez całą epokę), spotykały 
się tu po to, aby uczestniczyć w krwawym dramacie, którego tłem była 
„matka-Ukraina". Znamienne, że autor Wieczornic nie pisał nic o postaci 
Wacława, jakby nie mogąc mu wybaczyć zbrodni ojcobójstwa; pisał za to 
o lej postaci A. Tyszyński, według którego przedmiotem Marii były 
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53. L. Kapliaski, 
Miecznik 
i Wadaw. 

mi. 



„zbrodnia i miłość”, a najczulszym z, obrazów było „widzenie się i pożeg¬ 
nanie Potockiego i Marii”®, kierujące nas w stronę sentymentalnego 
sposobu lektury dzieła, który modyfikowany i weryfikowany przez kolejne 
pokolenia trwał aż do końca XIX wieku^. 

Jeden z twórców malarskich wizerunków bohaterów Marii - L. Ka- 
pliński w tym samym roku, w którym opublikowano Weczornke, pisał 
w poemacie Piękno i prawda, że miejsce głównych postaci z utworu A. Mal¬ 
czewskiego jest obok jeźdźców Partenonu, „cieni Danta” i „Szekspira 
królewskich mar”*°. Podobnie jak tamte nieśmiertelne figury, również 
Miecznik, Maria i Wacław były dla artysty źródłem inspiracji, jak to 
określał malarz-poeta: „to anioły postawione/Zbłąkanym na straży/Ku 
nim wznośmy serca, oczy,T>ła nich strójmy lutnie/ Niech w postaci swej 
proroczej/Ożyją na płótnie"". 





Sam Kapliński niedługo potem $tarał się ożywić na płótnie bohaterów 
Marii, a w roku 1851, a więc przed wydaniem poematu Piękno i prawda, 
opublikowano w Petersburgu pierwsze ilustrowane wydanie powieści poe* 
tyckiej Malczewskiego. Książkę tę omówiła szczegółowo J. Wiercińska^ 
dlatego w tym miejscu przypomnę jedynie, że dwanaście całostronicowych 
ilustracji wykonanych przez M. Fredrę nic zbudziło w recenzentach entuz¬ 
jazmu, bowiem ilustracjom tym zarzucano nieadekwatność wobec tekstu 
literackiego, a ich autorowi brak natchnienia czy wręcz kosmopolityzm 
sprawiający, że „nie ma w nich krwi i duszy czysto polskiej"*^. Błędy 
rysunkowe kwitowano ironicznymi uwagami, że Maria „ma szyję girafy 
jakby się żywiła palmowymi liśćmi’', a Wacław „większy od konia, na 
którym hasa”*^. Znamienne, że i kolejne ilustrowane wydanie Marii 
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55. J. Simmler, 
Pożegnanie 
Wacława z Marią 


1849. 



Z rycinami A. Zaleskiego spotkało się z niezbyt przychylnym przyjęciem 
i dopiero ilustracje wykonane przez M. E Andriollego zadowoliły kryty- 
ków, którzy w postaciach ukazanych przez rysownika dostrzegli „ludzi 
idealnych, a przecie ludzi z krwi i kości, namiętnych, dumnych, szlachet¬ 
nych, przesądnych [...] stosownie jak ich umiał ucharakteryzować poe- 

J. Wiercińska pisząc o kolejnych wydaniach ilustrowanych Marii oraz 
o szeregu dzieł malarskich poświęconych utworowi A. Malczewskiego 
zauważa, że w najciekawszych, plastycznych realizacjach inspirowanych 
Marią doszło do obrazowania kluczowych „tematów ramowych” sztuki 
europejskiej, takich jak „taniec śmierci-Yanitas-Opłakiwanie-cierpienia 
kochankow-elegia na śmierć ukochanej istoty” Sądząc z cytowanych 
uprzednio przeze mnie opinii M. Mochnackiego i L. Siemieńskiego, w boha¬ 
terach tej powieści poetyckiej dostrzegano też tak poszukiwane przez cały 
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wiek XIX „typy'’ narodowe będące ucieleśnieniem postulowanych przez 
sztukę epoki wzorców etycznych. Stąd być może, a nie tylko z nieumiejęt¬ 
ności malarzy, wynika statyczna prezentacja postaci Miecznika, Marii 
i Wacława, jedynie niekiedy przełamywana sentymentalnym gestem pożeg¬ 
nania lub cichą, łagodną rezygnacją nad grobem „anioła postawionego 
zbłąkanym na straży”^ Miecznik, Maria i Wacław reprezentowali, a nie byli 
tylko ilustracją, stąd konieczność osadzenia ich w rodzimym krajobrazie 
(wiekowe drzewo, postacie z ludu) oraz swoista monumentalizacja niezbędna 
postaciom-alegoriom ucieleśniającym preferowane cechy moralne. 

Intencje te nie zawsze jednak były w XIX wieku tak odczytywane. 
Charakterystyczne dla epoki dążenie do wiernego odtwarzania za pomocą 
środków wizualnych znaczeń tekstu literackiego kazało recenzentowi 
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57. H, Piątkowski, 
TeHnmia 
(z cyklu: 

Kobiety 

M ickiewiczo w^kie), 
1877 , 



„Czasu”, W rok po opublikowaniu Weczornic Siemieńskiego, pisać o sce¬ 
nach z Marii namalowanych przez J. Simmlera, że „kto by nie wiedział, że 
p, Simmler malował dwa ustępy z Marii wziąłby pierwsze za dwoje ludzi 
siedzących pod drzewem, a drugi za żegnającą się żonę z mężem odjeż¬ 
dżającym na wojnę. Dwa temata niezmiernie oklepane. Mógłbym tu podać 
prawie za regułę, iż artyści malujący podług poetów rzadko kiedy umieją 
ich oddać’*^®. Presja uznawanej wielkości tekstu poetyckiego i w później¬ 
szym okresie prozatorskiego była tak wielka, że właściwie niemożliwe było 
w pełni oddanie go w formie „momentalnego” obrazu. Czytając kolejne 
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opinie o ilustracjach do Marii zarówno książkowych, jak i tych wy¬ 
stawionych na wystawach, zauważamy przeświadczenie o daremności tego 
typu usiłowań. Uwagom tym towarzyszyło jednocześnie przekonanie o po¬ 
trzebie sięgania do pierwowzorów literackich jako do odpowiednich dla 
twórców narodowych źródeł natchnienia. 
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59, K. Mrówczyński, 
Tadeusz i Zoaliiy 
1898, 



Recenzent z „Kłosów” w 1872 roku zarzucał malarzom, ze zbyt rzadko 
sięgają do skarbca polskiej poezji, przez co „Mickiewicz w większej połowie 
(!) nawet nietknięty [...] Wielu usiłowało daremnie ilustrować Marię 
Malczewskiego. Widzieliśmy tylko próby niefortunne i poemat ten dotąd 
nie może znaleźć odpowiedniego ilustratora. Z późniejszych poetów jeden 
tylko Pol był tak szczęśliwy, że znalazł bratniego w duchu malarza J. Kos¬ 
saka, który ołówkiem godnie swemu zadaniu odpowiedział”^^. Niemal 
w tym samym czasie, pod koniec lat sześćdziesiątych doszło do uznania 
tematów zaczerpniętych z Marii za „przedmiot zużyły” i oklepany^^; nowa 
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epoka wymagała nowych alegorii, a dawne musiały odejść w cień lub 
przeistoczyć się w popularną, lecz pozbawioną takiej siły oddziaływania 
ilustrację. 

Proces alegoryzacji nie ominął też dzieła będącego, jak to ujmował 
S. Żeromski: „oddechem zdrowych płuc, centrum polszczyzny, biblią 
— PaTw Tadeusza. Nie sposób oczywiście w ramach tego opracowa¬ 
nia omówić wszystkie konotacje łączone w wieku XIX z tym utworem. 
Mogę się jedynie pokusić o wskazanie tych sfer percepcji, które pośrednio 
odnoszą się do różnorodnych form wizualizacji tego niewątpliwie naj¬ 
popularniejszego w historii literatury polskiej dzieła. 

W1823 roku prowincjonalny poeta - S. Doliwa-Starzyriski po przeczy¬ 
taniu utworów A. Mickiewicza miał wykrzyknąć: „wszystkich poetów 
zamordował, obrabował [...] to rozbójnik ten Litwin, wydarł mi pióro 
z ręki”^^. To co przydarzyło się Doliwie-Starzyriskiemu na pewno nie 
dotyczy twórców malarskich, ponieważ poezja Mickiewicza nie tylko nie 
wytrąciła im pędzli z rąk, lecz przeciwnie, była nieustannie źródłem in¬ 
spiracji aż do końca omawianej epoki. K. Schlegel, L. Kapliński, S. Swie- 
rzyński, W. Gerson, M. E. Andriolli, J. Kossak, W. Smokowski, L. Stra¬ 
szyński, W. Eliasz, M. Gierymski, W. Leopolski, A. Kozakiewicz, B. 
Łaszczyński, W. Strzałecki, T. Maleszewski, H. Piątkowski, Z. Ajdukiewicz, 
F. Sypniewski to niepełna lista nazwisk twórców' ilustrujących wątki, sceny 
i postacie z Pana Tadeusza}^, a listę tę można by poszerzyć o nazwiska tak 
wybitnych artystów,jak C. K. Norwid, K. Alchimowicz czyj. Malczewski. 

Przełomowymi datami były tu: rok 1858, kiedy to zezwolono S. H. Me- 
rzbachowi po latach anatemy wydać osiem tomów Pism A. Mickiewicza (w 
tym Pana Tadeusza) z ilustracjami W. Gersona, F. Kostrzewskiego i H. 


60- K. Alchimowicz. 

Protazy 

{czyta pozew), 

1899. 















61. S, ŚWierzyński. 
Ksiądz Robak 
raiuje życie 
H rahiemu. 

1854. 


Pillatiego oraz rok 1882, kiedy to H. Altenberg opublikował albumowe 
wydanie Mickiewiczowskiej epopei z ilustracjami M. E. Andriollego, 
utrwalającymi na cale lata stereotyp wizualny opisanych przez poetę 
wydarzeń „ostatniego zajazdu na Litwie". Nie wnikając w’ przeprowadzoną 
przez A- Bajdor i H. Natunicwicz analizę poszczególnych, ilustrujących 
Pana Tadeusza dzieł plastycznych, chciałbym jedynie zauważyć, że podob¬ 
nie jak Maria również Pan Tadeusz był swoistą kuźnią „typów" i „scen 
narodowych”, a przywołany przeze mnie uprzednio L. Siemieński upat¬ 
rywał w Wojskim, Kluczniku i Telimenie „typy rodzajowe skreślone po 
mistrzowsku”, dodając, że „tylko jeniusz może być wynalazcą typu”^^ 
Kult dzieła łączył się z kultem samego Mickiewicza, a sakralizacji 
soplicowskiego świata towarzyszyła mitologizacja biografii artysty. Prze¬ 
żywano razem z nim dumanie „na Judahu skale”, rozstanie z Marylą, 
pielgrzymowano do wileńskiej Ostrej Bramy, tytuły utworów towarzyszyły 
poecie w wydanych pośmiertnie rycinach, a w malowanych apoteozach 
ukazywano postacie zrodzone na kartach jego dziel^*\ Podobnie jak przy 
Marii cały wysiłek artystów parających się pędzlem i ołówkiem szedł 
w kierunku dorównania tekstowi literackiemu w sferze emocjonalnej 
intensywności oddziaływania oraz możliwie wiernej prezentacji Mickiewi- 


62. J. Kossak, 
Asesor 

z Rejentem 
na polowaniu 
z chanomk 

mo. 

63. W. Gerson, 
Zaścianek, 

Hajże na Soplicf^ 
1883. 














czowskich scen i bohaterów, z tym, że niejednokrotnie dochodziło do 
swoistego uwspółcześnienia ukazywanych postaci lub Jak w pracach C. K. 
Norwida i J. Malczewskiego, do opracowywania poetyckich wątków 
w sposób odbiegający od tradycyjnych, akademickich ujęć. 

M. Zielińska pisząc o A. Mickiewiczu i jego naśladowcach podkreśla 
tkwiącą w poezji autora Konrada Wallenroda mitotwórczą energię oraz 
moc formowania świadomości indywidualnej i zbiorowej^®. Według Zie¬ 
lińskiej poezja romantyczna nie była naśladowana jako fakt literacki 
(estetyczny), ale jako „fakt przeżyty”, przez co w twórczości epigonskiej 
dochodziło do „pisania na nowo” ciągle tych samych utworów. Podkreśla 
to Zielińska: „każde dzieło romantyczne — w założeniu — miało objawiać 


nową prawdę w niepowtarzalnej, oryginalnej, stworzonej tylko na jego 
użytek formie. Jeżeli więc poeta chciał powiedzieć »to samo« co wieszcz, 
pozostawało mu tylko jedno wyjście-przejęcie w całości niepowtarzal¬ 
nych składników arcydzieła. W efekcie »jednorazowy« język, powstały dla 
potrzeb konkretnego utworu, przekształcał się w język ogólny, symbolicz¬ 
ny, nadbudowany nad językiem naturalnym”^’. 



65. W. Łosik, 

Pożegnanie 

2 Marylą^ 

ilustracja wg: 

Album 

pamiątkowe 

Adama 

Mlckiewlcźay 

1889. 
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68. C K. Norwid, 
Jankiel, 

1849. 
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69, J. Malczewski, 

Maciek 

nad Maćkami, 

1869-1872. 




IV.i 


A N 


Porównując procesy zachodzące w literaturze i sztukach plastycznych 
zauważamy, że przy całej odmienności tworzywa oraz niewątpliwie od¬ 
miennej skali stereotypizacji, również na gruncie tych ostatnich bardzo 
szybko doszło do prób przejmowania „w całości'’ niepowtarzalnych skład¬ 
ników arcydzieła, prób tym ciekawszych, że wyznaczanych, jak w przypad¬ 
ku obrazów ilustrujących Pana Thdeusza, nie samym porządkiem wizual¬ 
nych analogii, lecz głównie chęcią dorównania tekstowi poetyckiemu. 
Malowanie „na nowo” ciągle tych samych scen miało świadczyć o sile 
przeżycia utworu i jedynie pośrednio było formą ilustracji; mamy tu 
bowiem do czynienia raczej z aktem psychologiczno-patriotycznym niż 
estetycznym. Świadczą o tym wszystkie perturbacje związane z wykona¬ 
niem ilustracji do Pana Tadeusza, których doświadczyli tak wybitni twórcy, 
jak J. Kossak i M, E. Andriolli. 

Autor ilustracji do Roku myśliwca W. Pola, sądząc, że pracami im 
spirowanymi dziełem Mickiewicza uwieńczy swą działalność na polu 
ilustratorstwa pisał do wydawcy J. K. Żupańskiego: „uważać będę lakowe 
(to znaczy ilustracje do Pana Tadeusza — dopisek mój, W. Okoń) jako 




koronę ariysiycznego mego pracownictwa; z całą duszą i zapasami wspo¬ 
mnień, studiów i wyobrażeń rodzinnych i artystycznych wezmę się do 
pracy”^®. Z kolei M. E. Andriolli, pomimo że jego ilustracje zostały przyjęte 
przychylnie przez krytyków i czytelników, po ukończeniu prac nad nimi 
żalił się w liście do T. Lenartowicza: „Pan Tadeusz całkiem mi się nie udał 
Robiłem go przy łóżku umierającej matki, niedługo po stracie dziecka, 
obarczony kłopotami najrozmaitszymi, zgnębiony, ale zmuszony kontrak¬ 
tem na termin. Więc dzieło poronione”^’. 

J. Kossak nigdy nie ukończył pracy nad ilustracjami do utworu A. 


70. M. E. Andriolli, 
Tadeuftz l ‘/.osia. 
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Mickiewicza, M. E. Andriolli nie zmienił zdania o swoich pracach. Malo¬ 
wanie arcydzieła „na nowo'’ w ich przekonaniu nie powiodło się, ponieważ 
nie zdołali powiedzieć tego samego co wieszcz, a każda inna forma 
wypowiedzi wydawała im się niedoskonała. 

Wolni od tych obciążeń byli inni ilustratorzy powracający nieustannie 
do „Zosi karmiącej ptactwo”, „Jankiela grającego na cymbałach”, „Wypa¬ 
dku na polowaniu”, „Spowiedzi Jacka Soplicy”, „Poloneza” czy „Ger- 
wazego i Protazego” lub „Klucznika”, Szczególnie sarmackie figury tych 
ostatnich inspirowały licznych artystów, którzy ukazywali Mickiewiczów* 
skich bohaterów bądź w ponadczasowej, idealnej przestrzeni „wiecznego 
trwania”, bądź też w sytuacjach nawiązujących do konkretnych scen 
epopei. Krytycy oceniający ilustracje lubowali się w porównywaniu „ty¬ 
pów” malarskich z poetyckimi, najczęściej wskazując na słabość tych 
pierwszych oraz ich nieadekwatność wobec literackiego pierwowzoru. 


71, W, Leopolski, 

Klucznik 

Gerwazy, 






Przykładowo —„Klucznik Gerwazy'* W. Leopolskiego, według recen¬ 
zenta z „Biesiady Literackiej", nie odpowiadał typowi literackiemu, ponie¬ 
waż postaci namalowanej przez lwowskiego malarza brakowało „owej 
surowej powagi wzbudzającej sympatię i poważanie znamionującej orygi¬ 
nalną postać"*'^, a w innej recenzji chwalono obraz B. Łaszczyńskiego Tak. 
tak Gerwazeńku za to, że autor „uwydatnił należycie typy dawnych cza- 
sów**^^ 

Mickiewiczowskie typy „wydobywane” siłami wyobraźni artystów 
działających w latach sześćdziesiątych i siedemdziesiątych włączano w rea¬ 
lizowany nieustannie program sztuki narodowej tworzonej „ku pokrzepie¬ 
niu” serc. Znamienne, źe w latach kiedy za czytanie Pana Thdeusza groziło 
zesłanie na Syberię i kiedy nie mogły się swobodnie ukazywać ilustracje do 
tego arcydzieła, pojawiło się wiele pisanych Językiem więziennym” utwo¬ 
rów literackich, w których kopiowano całe sceny i sytuacje zaczerpnięte 
z tekstu Mickiewicza po to, by pamięć o nich nie zaginęła. Tak było 
w Urodzonym Janie Dęhorogu W. Syrokomli, tak w Obrazach litewskich l. 
Chodźki, w Obrazkach wiejskich J. K. Gregorowicza i w popularnej w epoce 
Sroczce A. Pługa. Pojawiały się przypominające słynną inwokację z Pana 
Tadeusza inwokacje do wioski lub rodzinnej ziemi, polowano na nie¬ 
dźwiedzia, tańczono poloneza, urządzano jednocześnie trzy wesela, poja- 


72. K. Mirecki, 
Śmierć Horeszki, 
1882. 












71 j. Suchodolski, wiały się dwory „panów Tadeuszów'", a bohaterki miały na imię Zosia lub 
Farys, Dosia i przypominały żywo Mickiewiczowski pierwowzór. Była to swoista 

apoteoza dzieła Mickiewicza bliska tym, które w malarstwie powstawały 
nieco później apoteoza, jakiej oprócz utworu opisującego „ostatni za¬ 
jazd na Litwie” nie doświadczył w Polsce w XIX wieku żaden z tekstów 
literackich. 

Pamięć o Panu Tadeuszu odświeżały też popularne odczyty i prace 
naukowe z opublikowaną w 1884 roku książką H. Biegeleisena „Pan 
Tadeusz” A. Mickiewicza oraz wydrukowanym w 1885 roku w „Wędrowcu” 
studium S. Witkiewicza Mickiewicz Jako kolorysta^^ na czele. Znajomość 
utworu Mickiewicza była tak duża, że nawet przeciętni krytycy odwoływali 
się do niej jako do czegoś powszechnie znanego porównując na przykład 
kometę w Wojnie A. Grottgera z tą, która ukazuje się w Panu Tadeuszu^^. 
Niekiedy też, jak w przypadku obrazu K. Mirecfciego pt. Śmierć Horeszki, 
zauważano, że artysta ukazał sytuację, która musiała nastąpić po zabój¬ 
czym strzale, „ale której w swym poemacie Mickiewicz nam nie odmalował, 
artysta więc nie odtworzył jej, lecz właśnie sam stworzył”^^. Charakterys- 
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tyczna dla polewy lat siedemdziesiątych XIX wieku jest również wypo¬ 
wiedź, że „Mickiewicz jako potężny geniusz pozostanie zawsze najjaśniej¬ 
szą gwiazdą na horyzoncie poezji naszej, a wśród wielu utworów Pan 
Tadeusz jest tym arcydziełem i ową skarbnicą nieprzebraną dla estetyka 
i malarza do ich studiów, a dla ogółu księgą najmilszą serca 

Pan Tadeusz godził w omawianej epoce najbardziej zwaśnione strony 
i sprawiał, że w jednym chórze podziwu występowali S. Witkiewicz i A. Les- 
ser, A. Pług i M. Gierymski, J. Chełmoński i redaktorzy krakowskiego 
„Świata”, P. Chmielowski i M. E. Andriolli. Wiek XIX jawi się w Polsce 
jako czas wspólnego czytania utworu Mickiewicza, a „ogrom obrazowego 
materiału, jego różnorodność i bajeczna prawda przedstawiania”^’ prze¬ 
chodzące, Jak pisał dalej S. Witkiewicz, siły jednego talentu i temperamentu 
twórczego sprawiały, że starano się obrazować to dzieło niejako wspólnie, 
tworząc jedyną w swoim rodzaju panoramę powtarzanych i uzmysławia¬ 
nych „wciąż na nowo”, jak w micie, scen i postaci. 

We Wspomnieniach W. Pola znajdujemy fragment, w którym mistrz 
Adam poucza młodego adepta poezji, aby byt wiernym synem Kościoła, by j 
„zszedł do chat” w poszukiwaniu natchnienia i puścił swoje poezje bez- 
imiennie w świat i,jeżeli się rozszerzą i do ciebie powrócą, to możesz być 1877. 







75. J. Kossak, 

Obfona 

Ohziyna, 

1870. 
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78. F. Sypniewski, 
W obronie 
T^mbowU, 

1S31. 



pewnym powodzenia”^. Zarówno Mickiewiczowi, jak i twórcy Mohorta 
udało się osiągnąć tak pożądany przez romantyków moment, kiedy ich 
poezja „zbłądziła pod strzechy'’. Mickiewiczowska epopeja inicjująca nowe 
gatunki literackie, takie jak szlachecka gawęda, oraz inspirująca przez 
dziesiątki lat twórców literackich i malarskich, przeniknęła do świadomo¬ 
ści narodu w stopniu porównywalnym Jedynie z Trylogią H. Sienkiewicza. 
Powszechna znajomość tekstu sprzyjała odbiorowi „medialnemu” - prze- 
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noszącemu czytelnika i widza „ponad" samym utworem bezpośrednio do 
świata reprezentowanego przez postacie i wątki fabularne. Przykładowo 
W. Łoś chwaląc wykonany przez T. AJdukiewicza obraz Koncert Jankiela 
podkreślał, że „nikt tu nie jest pojęty inaczej niż pojmował poeta" oraz że 
„te sztalugi tak nas przenoszą w cudną przeszłość, tak odtwarzają śliczne 
postacie, które odkąd czytać umiemy, znamy, że opuszczamy je nie wie¬ 
dząc, czyśmy tam z Jankielem nie byli"^^. 

A. Mickiewicz i jego twórczość były dla uciśnionych potomków Assar- 
motha syntezą sztuki w ogóle, a społeczeństwo, z którego pochodził taki 
geniusz mogło żywić nadzieję na niepodległość i wiarę w to, co wzniosłe 
i piękne^^. Sądzono, że jemu jednemu udało się osiągnąć ideał zawierający 
w sobie „całą przeszłość i [...] wzór przyszłości”^\ a nad omawianą epoką 
zaważyło przeświadczenie, że autor Pana Thdeusza „stworzył nowożytną 
naszą literaturę powołując całe szeregi piszących do pracy w nadanym 
przez siebie kierunku i dlatego miliony nie tylko uwielbieniem, lecz miłością 
ku niemu frfoną"*^^. 

Kolejnym inspirującym malarzy i grafików tematem zaczerpniętym 
z dzieł A. Mickiewicza, na który chciałbym wskazać, jest powstała w 1828 
roku „kasyda na cześć Emira Tadż-ul-Fechra" — farys. Utwór ten był 
źródłem inspiracji dla J. Suchodolskiego, H. Pillatiego, J. Kossaka, S. Fa- 
bijańskiego i W. Kossaka. We wszystkich przedstawieniach bohatera 
„kasydy" powtarzano schemat wypracowany już w 1836 roku przez J. Su¬ 
chodolskiego, zmieniając jedynie niektóre elementy tła towarzyszące samo¬ 
tnemu jeźdźcowi- W pracach tych doszło do kontaminacji kilku fragmen¬ 
tów Parysa, bowiem nie były one dokładną ilustracją jakiejś wybranej 
sceny, lecz próbą stworzenia syntetycznego wizerunku Araba, „kiedy 
rumaka z opoki^/Na obszar pustyni strąca"*^^, jeźdźca nie lękającego się ani 
groźnego sępa, ani zachodniego obłoku, ani kości zasypanej niegdyś 
karawany, ani huraganu; jeźdźca docierającego do miejsca, gdzie „graniczą 
Stwórca i natura"****^, romantycznego bohatera, który po szalonym, nie 
znającym przeszkód pędzie, podąża myślą do nieba, stając się dzięki swej 
sile i wolności niemal równy Bogu. 

Dedykowanie Parysa słynnemu emirowi Rzewuskiemu kieruje nas 
w stronę licznych utworów literackich i obrazów poświęconych tej tajem¬ 
niczej postaci, których autorami, obok A. Mickiewicza i J. Słowackiego byli 
m.in.: W. Pol, L. Jabłonowski, M. Budzyński, R. Podlewski, M. Romanow¬ 
ski oraz P. Michałowski, J. Kossak i J. Rosen. Jednak nic ten, omówiony 
szczegółowo przez J. K. Ostrowskiego^^, aspekt będzie nas tutaj szczegól¬ 
nie interesował, lecz to, że poczynając od lat czterdziestych XIX wieku 
Parys funkcjonował w sztuce polskiej również poprzez dokonaną przez 
K. Balińskiego parafrazę zatytułowaną Parys-wieszcz, w której dosrfo do 
uwspółcześnienia ogólnoludzkich treści zawartych w pierwowzorze A. Mi- 
ckiewicza. 

K. Baliński, członek Stowarzyszenia Ludu Polskiego, napisał w 1844 
roku utwór, w którym Emira Tadż-ul-Fechra przemienił w romantycznego 
poetę-wieszcza cierpiącego męki w chwili tworzenia i bolejącego nad tym, 
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że musi swoją pieśń sprzedawać za złoto. W poemacie Balińskiego wyraźne 
jest też wskazanie na ówczesną sytuację Polski, w której huragan pochłonął 
„braci-Farysów’\ a sam bohater porównuje się do „syna płaczącego na 
grobie matki’'^^. Farys-wieszcz wierzy również, że kiedyś powstaną z mart¬ 
wych „bracia-Farysy'' i zstąpią do kraju rodzinnego, „by pobujać orlim 
lotem'" i „piersi dawnym orzeźwić biciem/O, dawnym naszym zabłysnąć 
życiem”. Ta wyraźna, polityczno-wolnosciowa aluzja widocznie umknęła 
uwadze cenzury^ ponieważ poemat K. Balińskiego był wielokrotnie prze¬ 
drukowany i znalarf się nawet w Aniologii polskiej ilustrowanej przez M. E. 
Andriollcgo, J. Brandta, W. Gersona, J. Kossaka, A. Lessera, H. Pillatiego 
i F. Żmurkę, opracowanej przez W. Bełzę**^. 

„Naśladowany z arabskiego” „Farys-wieszcz”, o którym P. Wilkońska 
pisała, że w chwili opublikowania „wielkie zrobił wrażenie”^®, to nie jedyny 
układ odniesienia dla powstających po połowie wieku kolejnych przed¬ 
stawień romantycznego jeźdźca. Bardzo wcześnie „Farysa” zaczęto utoż¬ 
samiać z postacią samego Mickiewicza. Pisze o tym M. Janion: „mówić 
Farys to znaczyło mówić o wzniosłości i wyniosłości, o wzlatywaniu nad 
poziomy, o pędzie i locie ku nieskończoności, ku jakimś wielkim zamia- 
rom"'^^^, a poeci krajowi nadawali tej postaci jednoznaczny sens czynu, 
walki zbrojnej, bohaterskiego pędu ku śmierci w obronie Ojczyzny. Spis¬ 
kowa alegoria polityczna, jaką był w swej istocie wiersz Balińskiego, 
znalazła kontynuację w opublikowanym w 1859 roku utworze M. Roma¬ 
nowskiego Farys-nie-Arab, w którym manifestacyjnie wskazywano na 
polskość bohatera poematu i w centrum przepojonych patriotyzmem strof 
umieszczono sen o niechybnym zmartwychwstań i Polski 

A. E. Odyniec pisał w Listach z podróży o talencie improwizatorskim 
A. Mickiewicza, że „improwizacyjne wybuchy"’ wieszcza tym mocniej 
wstrząsały słuchaczami, iż „on w nich wcale o efekcie nie myślał, a tylko jak 
huragan jego Farysa: to go wznosiły, to ciskały o ziemię, paląc ognistym 
oddechem swych uczuć, a porywając na skrzydłach swych myśli'"''’. Oglą¬ 
dając dzieła i czytając wypowiedzi związane z obrazowymi przedstawienia¬ 
mi Farysa łatwo dojść do wniosku, że aż tak silne uczucia nie po w'odo wały 
ich twórcami, jednak zawsze starali się oni stworzyć dzieła poprawnie 
ilustrujące fragmenty Mickiewiczowskiego tekstu. J. I. Kraszewski, ocenia¬ 
jąc twórczość J. Suchodolskiego, poruszony był „poetyczną koncepcją 
i prostotą swoją” dwóch namalowanych przez tego malarza przedstawień 
Farysa, podczas gdy dla recenzenta z „Kłosów”, ukazująca Farysa ak¬ 
warela J. Kossaka była „prześlicznym uzmysłowieniem mickiewiczow¬ 
skiego poematu”, ukazaniem „rozszalałego pędu i idealnego jeźdźca” 

W roku 1881 T. Lenartowicz wygłosił w Bolonii odczyt poświęcony 
literaturze polskiej, w którym nazwał Farysa A. Mickiewicza alegorią 
dziejów. Farys był dla poety „rycerzem polskim w zawoju Beduina"’ 
uosabiającym „wolność i miłość”^ W 1885 roku ukazał się w petersbur¬ 
skim „Kraju"’ artykuł B. Prusa pt. Farys, w którym autor Lalki analizował 
tekst Mickiewicza za pomocą, jak to określał, „metody przyrodniczej”, 
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dochodząc do wniosku, że poemat jest wybitnym dziełem artystycznym 
pomimo tego, iż mieści w sobie potępiany przez pisarza wzorzec moralny. 
Jednak nawet ów zwolennik wywiedzionej z nauk przyrodniczych ścisłej 
metody analizy nie oparł się urokowi utworu Mickiewicza przenoszącego 
czytelnika na niezmierzoną pustynię, po której pędzi na czarnym koniu 
„Arab zapewne o śniadej twarzy, orlim nosie i palącym spojrzeniu'’^^ 
Umiłowanie wolności i niepowstrzymany niczym pęd pozostały zatem 
przez cały wiek XIX rysami owego rycerza polskiego w zawoju Beduina, 
stąd może tak liczne próby wizualizacji Parysa i nieustanne powracanie do 
szczęśliwej, niczym nie spętanej Arabii-Polski. 

Kolejni mieszkańcy tej romantycznej w swej istocie, wolnej krainy 
wyobraiii, których chciałbym tu bliżej zaprezentować, to K. Karliński, 
D. Chrzanowska, S. Czarniecki i A. Kordecki. 

Kacper Karliński —burgrabia i obrońca zamku Olsztyn przed woj¬ 
skami arcyksięcia Maksymiliana w 1588 roku stał się w XIX wieku 
synonimem niezłomnego trwania na wyznaczonej przez Ojczyznę reducie 
oraz poświęcenia osobistych uczuć i pragnień na ołtarzu sprawy narodo¬ 
wej- Mieszczącą się znakomicie w romansowo-tragicznych gustach epoki, 
historię poświęcenia życia syna porwanego przez nieprzyjacielskie wojska 
w imię nie sprzeniewierzenia się raz danej przysiędze przetransponowano 
z opowieści o wierności władcy na opowieść o wierności Ojczyźnie. Sam 
Karliński stał się dzięki temu jednym z niezłomnych obrońców rodzinnej 
ziemi, takich jak Mohort lub Kordecki. Postaci Karlińskiego poświęcono 
kilka utworów literackich, spośród których dwa, pióra A. Fredry i W. 
Syrokomli, cieszyły się największą popularnością. 

W „obrazie dramatycznym'* Obrona Olsztyna, opublikowanym już 
w 1830 roku i później w szóstym tomie Dziel A, Fredry, Karliński to 
typowy, poddający się woli Boga i Historii rycerz broniący do końca 
powierzonej mu reduty polskości. Prosty katalog cnót („Bóg, Polska 
i Zygmunt III/Niechaj hasłem naszym będzie*') nie pozwalał mu na od¬ 
stąpienie od raz danej przysięgi, a śmierć syna zabitego z ręki ojca była 
dogodnym pretekstem do wskazania na męczeństwo narodu, którego 
kolejni synowie kreślą swe imiona krwawymi literami na niebie tuż obok 
imienia Ojczyzny 

Nieco bardziej skomplikowana jest wersja tej opowieści w wystawio¬ 
nym w Wilnie w 1858 roku dramacie historycznym W. Syrokomli. Bur¬ 
grabia po lekturze Żywotów^ Świętych dochodzi tu do wniosku, że „każdy 
powinien ofiarować Życie/Gdy Bóg na niego krzyż męczeństwa zsyła”, 
a najmłodszy syn Karlińskiego, w którym jest ,Jakieś przeczucie krwawe 
i grobowe” pragnie zginąć w obronie Ojczyzny i zyskać przez to palmę 
męczeństwa^ 

Dramat Syrokomli przyjęto entuzjastycznie. Wydarzenie to relacjono¬ 
wał J. I. Kraszewski: „Teatr był przepełniony, entuzjazm wzbudzony przez 
poetę dochodzi do najnieprawdopodobniejszych rozmiarów, było to uwiel¬ 
bienie, była namiętność, gorączka, wywoływano autora po kilkakrotnie 
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[...] Syrokomla czul, że doszedł do najwyższego szczebla jaki poeta 
osiągnąć może"^'. a sam autor uważał, że udało mu się w tym utworze 
uchwycić strunę narodową, która winna „oddźwięknąć w sercach słucha¬ 
czów'’^®. 
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Chcąc również „oddźwięknąć” w sercach widzów J. Kossak i K. 

Alchimowicz starali się ukazać dzielnego obrońcę Olsztyna w obrazach 
malowanych w latach, kiedy romantyczna, „przedburzowa” śmierć bohate¬ 
ra pozornie nie wzbudzała już takich emocji. Jeszcze raz sztuki plastyczne 
przyczyniły się do „długiego trwania” wypracowanych w okresie roman¬ 
tyzmu stereotypów', tak jakby przełom scjeiityslyczny i „szkoła pozytywna” 
nie miaJy na nie zbyt wielkiego wpływu. Zarówno J. Kossak, jak i K. 

Alchimowicz nie przejmowali się uwagami S, Witkiewicza, że malarz nie 
może namalować tego, jak Karliński strzela^^ i ukazywali bohaterskiego 
burgrabiego właśnie w chwili, kiedy przykłada lont do armaty by wystrzelić 
do własnego syna. Odmienność w prezentowaniu sceny (u Kossaka ukazy¬ 
wana jest ona od strony nacierających wojsk Maksymiliana, u Alchimowi- 
cza punkt widzenia umiejscowiony jest w samej twierdzy) nie zmienia 
zasadniczej wymowy ideowej tych obrazów, jaką było poświęcenie życia 
dla dobra Ojczyzny. Zestawiając zachowane wyobrażenia wizualne obrony 
Olsztyna z tekstami literackimi możemy stwierdzić, że K. Alchimowicz c^dminkkgo. 
najbliższy był didaskaliom „obrazu” Fredry prezentującym miejsce akcji 1844. 
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dramatu®^ podczas gdy J. Kossak ukazał jeszcze raz wielokrotnie powiela¬ 
ne w sztuce polskiej „zdobywanie twierdzy” (J. Suchodolski, H. Pillati i inni) 
bez próby bliższego związania swego dzieła z konkretnymi fragmentami 
tekstów. 

Historia walecznego Karlińsklego miała w okresie popowstaniowym 
swój epilog. Otóż ginący w powstaniu styczniowym bohater powieści J. 
Narzymskiego pt. Ojczym na pewno nie przypadkowo nosił nazwisko 
„Karliński” nazwisko to bowiem w XrX wieku na trwałe zostało złączone 
z ideą walki i poświęcenia. 

Drugą postacią, którą chciałbym tu omówić jest dzielna obrończyni 
Trembowli — Dorota Chrzanowska. Obecna w sztuce polskiej głównie 
dzięki wydanym w 1833 roku w Paryżu Rozmaitościom polskim A. Olesz- 
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czyńskiego (wcześniej w twórczości np. J. Peszki, J. Suchodolskiego)^^ oraz 
obrazom A. Lessera, została ona w XIX wieku pasowana na jeszcze jednego 
rycerza — obrońcę rubieży Polski przed obcym najazdem. W tym samym 
okresie co Rozmaitości polskie powstały literackie wersje historii Chrzano¬ 
wskiej pióra A. Dunin-Borkowskiego i T. Bułhaiyna^^, a sądząc z licznych 
ilustracji zamieszczanych w czasopismach, temat ten byl żywy w sztuce 
polskiej i po roku 1863, 



W opublikowanym w 1858 roku „poczcie drugim” Improwizacji i poezji 83, L Loeffler, 
Deotymy (J. Łuszczewskiej) znajdujemy opowieść o tym, jak trzy postacie 
będące alegoriami życia, śmierci i snu zawiodły poetkę do pracowni A. Les- Ciameckicgo, 
sera, gdzie dane jej było zobaczyć „Trębowlę” i Chrzanowską, której „miecz 
iskrzy się w dłoni [...] Z wichrem się trzepoczą włosy [...]/W lazurze oka 
pioruny"®^. Słynna wieszczka warszawska miała pod wpływem obrazu 
Lessera przeczucie, że „życia motyl lśni cudnie/w tych co nie dbają o życie”, 
a zamieszczony w Improwizacjach dokładny opis obrazu^** pozwala przy¬ 
puszczać, że poetka pisząc swe dzieło przypominała sobie wystawioną już 
W' roku 1841 Obronę Trembowli, o której M. Grabowski pisał złośliwie, że 
ukazana na tym płótnie kobieta „w jakimkolwiek byłoby to zamiarze, bez 
godności w obliczu i postawie, z obnażonym sztyletem w ręku, biegnąca 
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tylko odra7ę''^’^ 

A. Lesser swoją Obronę Trembowli włączył do kreowanego od początku 
wieku programu malarstwa historyczno-sarmackiego, a jego obraz zapadł 
w pamięci nie tylko Deotymy, lecz i S. Witkiewicza, ponieważ właśnie o tym 
dziele autor Sztuki i krytyki pisał po latach jako o płótnie, na którym środki 
malarskie nie nadążają za wyrażaną ideą^^, 

Chrzanowska kreowana na jedną z polskich heroin odbiegała wpraw¬ 
dzie od pełnego sentymentalnej łagodności i pokory wizerunku kobiety 
polskiej, jednak dzięki swemu oddaniu Ojczyźnie zasłużyła na miejsce 
w panteonie bohaterów narodowych, Wprawdzie w 1845 roku J, Dzierz- 
84. w. ł.us7C7.kiewic7, kowski w powieści Kuglarze żali! się, że w buduarach współczesnych pań 
Jan Kochanowski nie inożna znaleźć wizerunku Chrzanowskiej, bowiem więcej lam blasku 
w^Oa7oles' wewnętrznej wartości i nie ma miejsca na rozpamiętywanie wielkich 

przykładów z przeszłości®^Jednak sądząc po tylekroć opisywanym boha- 
psalmćw, terslw'ie i poświęceniu kobiet w okresie powstania styczniow^ego w idocznie 

1866 . były lo tylko pozory, a obywatelski ideał postępowania reprezentowany 








przez dzielną obrończynię Trembowli został wielokrotnie urzeczywist¬ 
niony i w wieku XIX. 

W popularnych w epoce Wieczorach pod lipą czyli historii Narodu 
Polskiego L. Siemieńskiego epizod o pani Chrzanowskiej autor skwitował 
uwagą, że „zawsze Pan Bóg ratuje tego kio przy dobrym W 7 trwa do samego 
ostatka'*, podczas gdy w opisie obrony Częstochowy znajdujemy stwier¬ 
dzenie, że w Klasztorze Jasnogórskim „duch polski zataił się [...] między 
pobożnymi mnichamr^^. Sądząc z licznych dziel literackich i malarskich 
ucieleśnieniem tego ducha była w XIX wieku postać Augustyna Kordec- 
kiego, w którym już Mickiewicz, analizując Nową Gigantomachię^ do¬ 
strzegał oprócz dzielnego dowódcy również twórcę - natchnionego wiz¬ 
jonera łączącego tak pożądany przez romantyzm czyn religijny i polityczny 
z działalnością literacką^^. 

Obrona Częstochowy to temat obecny w sztuce polskiej od lat trzy¬ 
dziestych XIX wieku, kiedy to obok ilustracji w Rozmaitościach polskich 
A. Oleszczyńskiego ukazującej Kordeckiego na murach Jasnej Góry, 
w roczniku „Przyjaciela Ludu" z 1836 roku pojawiła się wykonana według 
rysunku T. Mielcarzowi ca rycina prezentująca księdza Kordeckiego bro¬ 
niącego klasztoru’^ Potwierdzony przez późniejsze prace J. Suchodols¬ 
kiego, K. Pillatiego, L. Kaplińskiego, W. Eliasza czy P. Welońskiego, 
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przeniknął do literatury, która w połowie lat pięćdziesiątych zainteresowa¬ 
ła się Nową GiganŁomachią, został uwieńczony w latach osiemdziesiątych 
fragmentami Potopu H. Sienkiewicza zawierającymi „summę"' wszystkich 
wyobrażeń łączonych przez dziesiątki lat zarówno z postacią dzielnego 
przeora, jak i ze znaczeniem tej obrony dla trwania „ducha polskiego”. 

J. Suchodolski, twórca znanego w epoce obrazu Obrona Częstochowy 
jak i mniej znanego płótna ukazującego „Szwedów żądających wydania 
skarbów jasnogórskich” w swoich listach podkreślał, że przy malowaniu 
pragnął uchwycić „typy” narodowe. Jednak nie dzieła Suchodolskiego 
zaważyły w XIX wieku na interpretacji postaci Kordeckiego i jego roli 
w walce ze Szwedami, lecz poprzedzona drukiem w „Athenaeum” powieść 
J. I. Kraszewskiego pt. Kordecki. W powieści tej doszło bowiem do 
eksplikacji poglądów pisarza na rolę religii w życiu jednostki i narodu, na 
wjrfyw Opatrzności na historię społeczeństw, na znaczenie Polski w ogól¬ 
nym planie dziejów oraz do wskazania dróg wyjścia z niewoli. 

Pisarz we wstępie do powieści zapewniał czytelników o głębokim 
uczuciu religijnym towarzyszącym mu podczas pisania utworu, starając się 
udowodnić obecną w Kordeckim jedność pomiędzy sztuką a życiem two¬ 
rzącego ją artysty. Sam bohaterski przeor jawił się w tym dziele raz jako 
ewangeliczny prostaczek, który „nie celował jako teolog uczony”, lecz serce 
dostarczxdo mu rozwiązań, lub też jako natchniony prorok, który zaraz po 
nabożeństwie „sam stanął na murach i w natchnieniu, rozpłomieniony 
wiarą kierował obroną, którą potrafił uczynić dalszym ciągiem modlitwy”. 
Potop szwedzki jest tu karą za „bałwochwalstwo i wszystkie przestępstwa” 
zesłaną przez Boga na Polaków, a sam Kordecki obdarzony „myśleniem 
proroczym’* co chwilę pogrążał się w posępnym myśleniu, ,jak gdyby 
postrzegł przed sobą wszystkie przyszłości klęski i ofiary, jakby go duch 
przenosił w cięższe jeszcze czasy, którym i wodzów i proroków zabraknąć 
miało”^^. Nowa polska „giganlomachia” była dla Kraszewskiego wido¬ 
mym przejawem walki światła z ciemnością, ducha z materią; interpretacja 
ta trwała przez cały wiek XIX i zaważyła na opisie zmagań Hektora 
jasnogórskiego z przeważającymi siłami heretyckimi w Potopie Sienkiewi¬ 
cza. 

Kordecki-prorok-obrońca wiary i Ojczyzny-natchniony prostaczek 
-czciciel Matki Boskiej-„mąż ewangelicznych czasów” to bohater dopeł¬ 
niający panteon obrońców redut polskości, a wiara w Opatrzność i na¬ 
dzieja, że niedługo dopełni się mesjanistyczna misja Polski dzięki zasługom 
kolejnych pokoleń Polaków, stanowią ów wewnętrzny nurt ideowy historii 
obrony Częstochowy, do którego staramy się dotrzeć i który wyrażano 
zarówno w sztuce słowa, jak i obrazu. 

W opublikowanych w 1888 roku, ilustrowanych przez K. Pillatiego 
Wizerunkach książąt i królów polskich, Kraszewski martwił się, że „historia 
staje się z każdym dniem bardziej bezosobową”, podczas gdy powinna być 
„historią żywą”, docierającą dzięki sile wyobraźni do istoty rzeczywistości, 
a nie do Jej pozorów. Według autora Kordeckiego w historii naszej były 
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smutne losy, ale piękne oblicza", a wśród „kart różnobarwnych są obrazy 
wielkiego uroku i wdzięku, są bohaterskie rapsody epopei, na które z dumą 
i chlubą wskazać możemy””'^. Właśnie takiemu „bohaterskiemu rapsodo¬ 
wi” poświęcę kolejny fragment wędrówki po temalach. 

Jednym z najbardziej bohaterskich obrońców Częstochowy był w po¬ 
wieści Kraszewskiego pan Piotr Czarniecki - człowiek „ze szlachtą i pro¬ 
stym ludem łagodny i miękki, serdeczny brat i ojciec, z panami czasem 
opryskliwy i nieco dumny”’’*, brat Stefana prowadzącego w tym czasie 
walki podjazdowe ze Szwedami. To pośrednie przypomnienie postaci 
dzielnego hetmana potrzebne było pisarzowi do wskazania roli drugiego 
obok żarliwej wiary czynnika, który powinien przyczynić się do wyzwole¬ 
nia kraju - męstwa szlachty polskiej, której najwybitniejszym przed¬ 
stawicielem byl Stefan Czarniecki. 

Wizerunek literacki i malarski tego wybitnego wodza wymaga szczegó¬ 
łowego opracowania. W XTX wieku był on bohaterem wielu utworów 
sławiących jego męstwo, poczynając od wydanych w 1816 roku Śpiewów 
historycznych J. U. Niemcewicza i opublikowanych pierwszy raz w 1836 
roku Pamiętników J. Ch. Paska, przez dzieła Michała i Antoniego Czajkow¬ 
skich, K. Koźmiana, L. Jenike, K. Szajnochy aż po Sienkiewicza, a w dzie¬ 
dzinie sztuk plastycznych dzięki dziesiątkom rycin i obrazów utrwalają¬ 
cych kilka najbardziej heroicznych momentów z biografii dowódcy spod 
Koldyngi. Dokonane przez M. Porębskiego zestawienie ważniejszych ob¬ 
razów o tematyce historycznej wystawianych publicznie w latach 
1861-1864 w Krakowie i Warszawie wskazuje, że postać Stefana Czarniec¬ 
kiego była wśród malarzy parających się tą problematyką jedną z naj¬ 
popularniejszych, bowiem scenom z bohaterskiego życia i nie mniej heroi¬ 
cznej śmierci polskiego wodza poświęcili swe płótna J. Suchodol.ski, J. K. 
Wojnarowski, L. Loeffler, J. Jaroszyński, J. Dawid, W. Eliasz, J. Brandt. 
Listę tę możemy uzupełnić chociażby o wizerunki hetmana malowane 
przez P. Michałowskiego’’*. Najczęściej malowano Śmierć Czarnieckiego 
(Suchodolski, Loeffler, Dawid), jednak uwagę malarzy zaprzątały też takie 
sceny, jak przepływanie odnogi morskiej pod wyspą Alsen, bitwa pod 
Beresteczkiem, zawiązanie konfederacji tyszowieckiej, Stefan Czarniecki 
przed potyczką ze Szwedami lub na dżanecie Cywa. Jak widzimy, obok 
scen heroiczno-bitewnych są tutaj sceny bliższe sentymentalnej anegdocie 
służącej ewokowaniu patriotycznych wzruszeń. Już w Pomysłach z dziejów 
Polski J. Peszki odnajdujemy Córkę Czarnieckiego żegnającą ojca’’^. Ten 
anegdotyczno-uczuciowy ton bliski preromantycznemu pojmowaniu his¬ 
torii przenika niekiedy do późniejszych, bardziej heroicznych wyobrażeń 
wodza. Znamienne, że Stefan Czarniecki przetrwał w wyobraźni artystów 
głównie przez swą bliską nastrojowi „dum” J. U. Niemcewicza śmierć, tak 
jakby w tej jednej scenie miały się ucieleśnić wszystkie dokonania na polach 
bitew, całe poświęcone walce o wolność Ojczyzny życie. 

Umierający w ubogiej izbie pod krucyfiksem i wizerunkiem Matki 
Boskiej, otoczony przez garść żołnierzy Czarniecki, któremu przyjaciele 
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przyprowadzają ulubionego konia, by wódz mógł się z nim po raz ostatni 
pożegnać, to kwintesencja rycerza-sarmaty-chrześcijanina, ślubującego 
ubóstwo obrońcy wiary, człowieka, który poddaje się woli Bożej i przeczu¬ 
wając śmierć jeszcze raz przekazuje najbliższym proste prawdy etyczne, 
którymi się w swym życiu kierował. 

W Śpiewie o Stefanie Czarnieckim opublikowanym wraz z innymi Śpiewa¬ 
mi historycznymi J. U. Niemcewicza znalazła się tak często przywoływana 
przez malarzy scena pożegnania umierającego wodza z ulubionym ko¬ 
niem'^*’, a sądząc z licznych świadectw wywodzących się z omawianej epoki, 
oprócz tekstu Niemcewicza, na sposób ukazywania tej sceny przez malarzy 
szczególny wp^yw miał znany od roku 1845 wiersz A. Czajkowskiego 
zatytułowany Śmierć Czarnieckiego^^^. W wierszu tym, na który jako na 
źródło literackie kolejnych obrazów ukazujących ostatnie chwile wodza nie 
dość wyraźnie dotąd wskazywano, czytamy: „W Sokołówce, przed chatą 
u proga/Pachołkowie i ludu czerń mnoga/[..-] A w świetlicy leży Hetman 
polny/Hetman głowę pochyli! na loże,/Krzepkiem ciałem już wpadać nie 
może,/Złożył ręce jakby do modlitwy/Ale wojak ciągle marzy!/bitwy,/To 
o Szwedach odmawia pacierze^To Stawiszczan rozhukanych bierze" i dalej, 
kiedy wódz każe wprowadzić konia: „wnet biały po izbie się waży/Na pierś 
starca kładzie łeb sw'ój suchy/A obydwaj biali jak dw a duchy"W zakoń¬ 
czeniu utworu A. Czajkowskiego znajdujemy przypomnienie słynnego po¬ 
wiedzenia hetmana, że jest nie z roli ani soli, ale z tego co go boli, a ostatnim 
obrazem, który poeta chce przekazać wyobraźni czytelników', jest pokryta 
szramami i do końca szlachetna twarz wielkiego Polaka. 

Ikonograficzny i poetycki motyw „łoża śmierci" został tu spleciony 
z konkretną sytuacją historyczną, a wskazanie na niemal ewangeliczną 
śmierć Stefana Czarnieckiego łączyło się z przypomnieniem, że ten kto 
umiera za Ojczyznę doznaje wniebowstąpienia umacniając jednocześnie 
żywych w nadziei nieśmiertelności®^. 

J. Kenig pisał o powstałym w 1844 roku obrazie Śmierć Czarnieckiego 
pędzla J. Suchodolskiego, że jest to jedna z najznakomitszych prac tego 
artysty i „niech kto inny wyrzeknie o kłasyczności tego dzieła; dla nas będzie 
ono zawsze pracą, w której czucie, więc natchnienie, główną stanowiło 
podstawę nie uroniwszy nic ze swej siły w wykonaniu”® ^ Próbując określić 
ideę towarzyszącą przedstawieniom literackim i malarskim należy przypom¬ 
nieć słowa Z. Krasińskiego wypowiedziane przez niego w liście do K. Koź- 
miana jako autora poematu pt. Stefan Czarniecki. Twórca Irydiona nazwał 
tam Czarnieckiego „szlachcicem polskim, wodzem sarmackich wieków”, 
który „był jako Rzymianin, był jako chrześcijanin, ale nade wszystko był 
Polakiem”®^. Sądząc z tej wypowiedzi „wódz sarmackich wieków" ukazywa¬ 
ny w d 2 detach, w których „poezja, prawda i siła" łączyła się z „głęboką intuicją 
dziejową w oddaniu szczegółów", a romansowość wyjęta niemal z kart 
Waltera Scotta z wielkim stylem historycznym® ^ był zatem synonimem tych 
wszystkich cnót, które chcieli dostrzec w skarlałej i zniewolonej współczes- 





ności potomkowie Assarmotha, a wszystkie malarskie i literackie przypom¬ 
nienia postaci dzielnego wodza, łącznie z wyraźną gloryfikacją tego ryce- 
rza-chrześcijanina w Potopie Sienkiewicza, służyły Jako dowody zasług 
Polaków w nieustannie prowadzonym dyskursie o winie i o mesjanistycz- 
nym jej odkupieniu. 

W 1B52 roku L. Gogolewski przysłał T. Zielińskiemu dokumenty 
związane ze Stefanem Czarnieckim i kawałek jego kości Jako relikwię 
narodową odziedziczoną po dziadku - właścicielu Czarncy. Były to 
dowody uznania dla kieleckiego mecenasa i pochwały „wzniosłej i szlachet¬ 
nej myśli [...] w zbieraniu lak gorliwym pamiątek starożytnych tyczących 
się historii kraju polskiego”®^. Sakralizacja pamiątek narodowych w XIX 
wieku obejmowała też niektóre postacie lub epoki, w których upatrywano 
remedium na zło współczesności i szczególny powód do dumy z ich 
obecności w historii narodu. W wędrówce po lematach zatrzymamy się 
bliżej jedynie przy tych bohaterach i epokach, które znajdują szczególnie 
szeroki oddźwięk w sztukach plastycznych i literaturze, wskazując na 
powszechny i obejmujący rozliczne dzieła proces uświęcania i alegoryzacji 
tego, co łączyło się z religią narodowego patriotyzmu. 

Pierwszą taką postacią będzie jeden z najbardziej podziwianych w XIX 
wieku poetów polskich — Jan Kochanowski. 

Autorzy Katalogu Ilustrowanego Wystawy Sztuki Polskiej opisują rysu¬ 
nek wykonany tuszem przez J. Peszkę ukazujący J. Kochanowskiego 
trzymającego lutnię i podającego prawicę wieńczącej go Muzie®Podob¬ 
nie w powstałym w 1804 roku wierszu N. Muśnickiego Ku pamiątce Jana 
Kochanowskiego poeta określany był mianem wieszcza, którego „sława nie 
przestanie istnieć'’®^. Tak więc bardzo wcześnie w XIX wieku doszło do 
swoistej apoteozy mistrza z Czarnolasu, a kult renesansowego poety trwał 
w Polsce przez całą omawianą epokę utrwalany w kolejnych wizerunkach 
i „scenach z życia’' oraz w' licznych opracowaniach i dziełach literackich, 
wśród których, ze względu na znaczną popularność i niewątpliwy wpływ na 
sposób wizualnego przedstawienia charakterystycznych momentów bio¬ 
grafii poety, na szczególną uwagę zasługuje opowiadanie Klementyny 
z Tańskich Hoffman owej pt, Jan Kochanowski w Czarnolesie. 

W tym utworze, którego głównym zadaniem było „obznajomienie 
naszych Polek z rzeczami ojczystymi’’ poznajemy poetę w chwili, gdy siedzi 
w czarnoleskim ogrodzie, rozmyśla nad tym, Jak wspaniałą jest Polska 
Jagiellonów i przygląda swojej wiosce, w której kmieć jest „szczęśliwszy niż 
gdzie indziej’*®W kontekście związków pomiędzy alegorycznie pojmowa¬ 
nym malarstwem i literaturą najistotniejsze są tu dla nas: nieustanne 
przypominanie o genialności małej Urszulki, która „piosnki sobie już 
tworzy*' oraz przyjazd do Czarnolasu nie baczącego na różnice stanu 
i urodzenia kanclerza Jana Zamoyskiego®®. Podobnie jak ksiądz Kordecki 
w powieści Kraszewskiego, również i mała Urszulka w opowiadaniu 
HofTmanowej ma dar proroczy i przepowiada, że niedługo de wiatry 
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pr7ywiodą czarne chmury, a opis śmierci córki Kochanowskiego i złożenia 
jej do trumny był niewątpliwie literackim pierwowzorem wielu wizualnych 
wyobrażeń ukazujących „Safo słowiańską'* na marach. 

Oprócz kanclerza Zamoyskiego, Jana Kochanowskiego w Czarnolesie 
mieli według pisarki odwiedzać: Rej, Górnicki, Bielski, Paprocki, Stryjkow¬ 
ski i Klonowlcz, dzięki czemu ulubiony dwór poety stał się w utworze 
Hoffmanowej miejscem alegorycznej prezentacji kultury polskiej „złotego 
wieku”: autorka nic omieszkała też przytoczyć w swym tekście Trenów oraz 
zamieścić pouczających uwag o Rzeczpospolitej Babińskiej. Piszę o tym 
szerzej, ponieważ le „obrazy z XVI wieku” obok lektury dzieł mistrza 
z Czarnolasu, zaważyły na wielu wyobrażeniach idyllicznego, polskiego 
dworu będącego synonimem czasów, kiedy Polska była od morza do 
morza, szlachta żyła z włościanami Jakby z dziatwą” i kwitła „bogo hoj¬ 
ność i zamiłowanie cnót domowych”®^. 

W korespondencji pomiędzy T. Lenartowiczem i J. I. Kraszewskim 
odnajdujemy potwierdzenie tego sielsko-idyllicznego spojrzenia na świat 
reprezentowany przez dwór czarnoleski, bowiem piszący ulw ór poświęco¬ 
ny Janowi Kochanowskiemu poeta zwierzał się pisarzowi, że chciałby 
„zobaczyć ów Czarnolas gościnny i gospodarza ze dzbanem i lipą, pod 
którą siada z psałterzem w ręku i ową jak sasanek na wiosnę, maluchną 
śpiew’aczkę, Safo słowiańską; będzie tam i Piotr Pszonka ze swoim przyja¬ 
cielem Achacym Kmitą i Rej niekiedy grubo ale zdrowo odezwie się. 
Słowem chciałbym jakoś uchwycić wiek złoty"^^. 

Powszechne w latach pięćdziesiątych zainteresowanie życiem i twórczoś¬ 
cią czarnoleskiego poety potwierdzone zarówno obrazami malowanymi 
przez W. Łuszczkiewicza (np. Kochanowski i Urszulka^^)y yc\k i wydaniem 
jednego z pierwszych opracowań naukowych dotyczących Jana Kochanow¬ 
skiego — książki J. Przyborow^skiego pt. Wiadomości o życiu i pismach Jana 
Kochanowskiego^ znajdowało kontynuację w kolejnych dziesięcioleciach 
XIX wieku, a jego apogeum był niewątpliwie rok 1884, kiedy to obchodzono 
trzechsetną rocznicę śmierci poety. Urządzono wtedy w Warszawie okolicz¬ 
nościową wystawę poświęconą żyau i twórczości autora Trenów^ a sam B. 
Prus przypominał w związku z tą rocznicą, że „trzeba kochać przeszłość w jej 
pięknych odmianach”Jednak dzieła plastyczne opiewające sielski Czar¬ 
nolas, maleńką „Safo słowiańską”, chwile zadumy poety i odwiedzających go 
wybitnych przedstawicieli kultury polskiej XVI wieku powstawały i przed tą 
datą, a niektóre z nich, jak na przykład namalowany w roku 1866 obraz W. 
Łuszczkiewicza Jan Kochanowski czytający przekład psalmów^ oddziaływały 
i później sądząc po znanym, również poświęconym „złotemu wiekowi” 
Polski Jagiellonów płótnieJ. Matejki Unia iuhelska^^. 

W ikonografii J. Kochanowskiego, oprócz odwiedzin Czarnolasu przez 
Jana Zamoyskiego (K. Miller, F. Sypniew'ski) istotnymi momentami były: 
chwila złożenia do trumny Urszulki (J. Simmler, S. Chiebow'ski, J. Matej¬ 
ko), tworzenie słynnego Trenu X (J. Kossak, M. Slenzel) oraz śmierć samego 
poety (F. Sypniewski), dla której literackich analogii nie możemy szukać już 
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U Hoffmanowej, lecz musimy sięgać po nie do utworów poświęconych 
innemu przywoływanemu z przeszłości wieszczowi — Sebastianowi Kio- 
nowiczowi. 

W opublikowanym w 1862 roku opowiadaniu pt. Sebastian Klonowicz. 
Obrazy ciernistego żywota wieszcza znajdujemy scenę ukazującą śmierć 
Jana Kochanowskiego, który umarł w Lublinie w czasie trybunału koron¬ 
nego, na którym miano rozsądzać sprawę śmierci Samuela Zborowskiego. 
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Poeta, do którego przed naglą śmiercią jako do wieszcza kochającego jak 
nikt Ojczyznę „cisnęła się szlachta'’, przeczuwając rychły zgon pragnie 
przekazać swoją lutnię Sebastianowi Klonowiczowi, lecz ten odmawia, 
ponieważ jak twierdzi, ma lutnię własną „o żelaznych, ostrych strunach". 
Zarówno mistrz z Czarnolasu, jak i Klonowicz byli przez Zachariasiewicza 
stylizowani na męczenników sprawy narodowej, na których po śmierci 
czekały „szata biała i palma wybranych"^"^, 

Patrząc na kolejne wersje Zgonu Acerna malowane przez W. Leopol- 
skiego musimy pamiętać o łączeniu w XIX wieku twórcy Flisa z osobą Jana 
Kochanowskiego oraz o zaliczaniu wówczas Klonowicza w poczet poe- 
tów-proroków, którzy wyklęci przez ludzi przewidzieli tragedię przyszłych 
wieków. Śmierć Acerna to śmierć wieszcza głoszącego, że „dzisiaj [...] 
w Rzeczpospolitej swawola i występek górę biorą, dzisiaj nie ma apostołów 
dawnej wiary naszej, tylko Judasze z workami cudzych łez”’^. 

Podobne idee co książka Zachariasiewicza niósł utwór W. Syrokomli 
Zgon Acerna. Chwila z XV[I wieku będący bezpośrednim źródłem inspiracji 
dla Leopolskiego^'^^ oraz poemat S. Pruszakowej Sebastian Klonowicz, 
w którym autorka uczciła utwory Acerna i przekazane w nich społeczeń¬ 
stwu myśli „wznioślejsze nad wiek, w którym zepsucie moralne szeroko 
wraz z ciemnotą rozlewać się zaczęło"^^. Znamienne, że trudno w gruncie 
rzeczy określić, jakie to myśli „wznioślejsze nad wiek", oprócz ogólnie suge¬ 
rowanych pouczeń umoralniających, miały nieść ze sobą pisma Klonowicza, 
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który jawi! się w XIX wieku raczej jako modelowy „artysta przeklęty'" niż 
rzeczywisty poeta i myśliciel. Na malowanej i opisywanej biografii Acerna 
zaważyły też niewątpliwie ukrywane raczej przez twórców jego spory 
z jezuitami, które starano się rozwiązywać wskazując, jak Syrokomla, na 
pogodzenie się mistrza z Kościołem na łożu śmierci. Kloncwicz w XIX 
wieku to również prototyp artysty miłującego ziemię rodzinną (stąd częste 
cytowanie w poświęconych mu utworach Flisa i Roksolani{) oraz poeta, 
który „nie puścił ani jednej struny na sprzedaż”^® i którego ostatecznym 
celem było służenie prawie Bożej. 

Ostatnim twórcą, którego chci^bym przywołać w kontekście alegorycz¬ 
nych związków pomiędzy sztukami plastycznymi i literaturą, jest podziwia¬ 
ny przez cały wiek XIX Wit Stwosz, o którym sądzono, że był rodowitym 
Polakiem urodzonym w Krakowie, „tutejszym, narodowym sztukmistrzem” 
i w którego tragicznym losie dopatrywano się przejawów niemieckiej zazdro¬ 
ści skierowanej przeciwko polskiemu artyście. Te informacje powtarzane za 
A. Grabowskimfunkcjonujące od 1840 roku sprzyjały zamieszczanym 








w czasopismach uwagom, że Wit Stwosz „po niemiecku dobrze nie umiał” 1 ^3 

oraz że artysta nigdzie poza Krakowem nie kształcił się w swej sztuce^ 
a włączenie rzeźbiarza do panteonu rodzimych, wybitnych twórców sprawi¬ 
ło, że stał się on bohaterem wielu utworów literackich i obrazów. 

Niewątpliwie najistotniejszy był tutaj poemat W. Pola Wr Stwosz napisa¬ 
ny w latach 1853-1854 i opublikowany w roku 1857, w którym poeta 
przedstawił własną koncepcję przyczyn upadku sztuki we współczesnym 
świecie oraz wskazał drogi, którymi powinna ona iść, aby powrócić do swych 
duchowych, gwarantujących wielkość źródeł. Nie wnikając w szczegółowe 
rozważania Pola, jako kwintesencję jego wywodów możemy podać stwier¬ 
dzenia, ze jedyną przyczyną sprawczą wszelkiej twórczości jest łaska Boża. 

Sztuka upadła w momencie odejścia spod skrzydeł Kościoła oraz „wbicia się 
w pychę” artystów myślących, iż mogą dorównać Bogu. Najważniejszym zaś 
zadaniem współczesnej sztuki powinno być „ocucenie serca z pogaństwa, 
rozgrzanie do pfawd religijnych, a przez uczucia narodowe, ziemskie i po 
ludzku święte sprowadzenie na drogę chrześcijańską żywota i postawienie go 
w punkcie, gdzie szafarzem łask Ducha Świętego jest Kościór*^^ 

W świetle tych cokolwiek anachronicznych (zważywszy datę powsta¬ 
nia) sądów Pola, Wit Stwosz jawił się jako artysta, który zgrzeszył pychą, 
ponieważ w chwili ukończenia tak wybitnego dzieła, jak Okurz Mariacki 
sądził, że dorównał Bogu w mocy kreacji i przez to samo przekroczył 
bariery nakreślone ludzkiemu poznaniu. Stąd wszystkie jego późniejsze 
nieszczęścia, bowiem pisał poeta: „szkopuł, o który się roztrącił w życiu 
była pycha artysty, nieszczęście jakie go spotkało było karą za w yiiiosłość 
ducha”W poemacie Pola znajdujemy też tak popularną w malarstwie 
scenę, kiedy Cyganka zabiega drogę wyjeżdżającemu do Norymbergi 
mistrzowi, aby przestrzec go przed tym co go czeka, a same Niemcy 
ukazano jako przeżartą materializmem krainę kramarzy, gdzie wszyscy 
„tylko o pieniądzach mówią”. 

Nic dziwnego, że na fali podziwu dla narodowych geniuszy, pragnienia 
powrotu do religijnych źródeł sztuki oraz swoistej ksenofobii wywołanej 
politycznym zniewoleniem, postać Wita Stwosza zaczęła coraz częściej 
gościć na płótnach malarzy oraz w ilustrowanych czasopismach. Prezen¬ 
tacji chwili opisywanej przez Pola poświęcił swój obraz W. Gerson, z kolei 
nie mającą odpowiednika w tekście poetyckim chwilę prowadzenia oślep¬ 
łego Stwosza przez wnuczkę namalował. J. Matejko, a w Katalogu Ilust¬ 
rowanym Wystawy Sztuki Polskiej z 1894 roku znajdujemy informację 
o obrazie E. Herncisza ukazującym Wita Stwosza pokazującego Ołtarz 
Mariacki patrycjuszom krakowskim 

A. Tyszyński oceniając w 1875 roku poezje W. Pola pisał, że jest w nich 
„odbicie rysów zewnętrznych i wewnętrznych krajowych” oraz że Pol 
uprawiając poezję uprawiał „nie samą nawet poezję, to jest nie jedną tylko 
sztukę piękną, lecz wszystkie. Raz bowiem utwory jego to istne utwory 
pędzla [...] to znowu utwory dłuta f...] a słowa [...] we wszystkich poezjach 
Pola lo muzyka”Tak znamienne dla krytyki dziewiętnastowiecznej 
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wskazywanie na korespondencje pomiędzy sztukami powinno przyświecać 
nam podczas prób odnalezienia „rysów zewnętrznych i wewnętrznych'’ 
kolejnego dążącego do alegorii, łączącego dzieła malarskie i literackie 
tematu, jakim są postacie Barbary Radziwiłłówny i Zygmunta Augusta 
— bohaterów romantyczno-tragicznej opowieści o miłości i śmierci. 

W powieści Garbaty J. Korzeniowskiego bohater utworu — malarz 





135 


Marian maluje obraz zatytułowany Zygmunt August odchodzący w roz¬ 
paczy od loża Barbary chcąc utrwalić „tę uroczystą chwilę, kiedy dusza 
opuściła ciało, kiedy zamknęła walkę z życiem i Jego bolami, a został jakby 
ślad jej Przechodu na czole niby zamyślonym’'Nietrudno zauważyć, że 
w opisie tym znajdujemy antycypację przyszłych, ukazujących ten moment 
obrazów, nie sądzę bowiem, aby Korzeniowski znał namalowany w tym 
samym roku (w którym opublikowano Garbatego) obraz W. Łuszczkicwi- 
cza ukazujący Zygmunta Augusta i Barbarę RadziwUlównę^^^. Popularność 
motywu dwojga nieszczęśliwych kochanków wyprzedzała jednak znacznie 
zarówno opis Korzeniowskiego, jak i obraz Łuszczkiewicza. Pomijając 
trwającą od chwili śmierci królowej dyskusję toczoną wokół roli, jaką 
odegrała w historii Polski, w wieku XIX postać Barbary zainteresowała już 
w latach 1809-1811 F. Wężyka i A. Felińskiego, a słynna tragedia napisana 
przez ostatniego w stylu wielkich, siedemnastowiecznych tragedii francus¬ 
kich była patetyczną apoteozą zarówno dawnej Polski, jak i osoby samej 
władczyni. Barbarę wykreowano tu na kobietę szlachetną i pełną cnót 
patriotycznych, zrodzoną „w domu obrońców Ojczyzny”, przeciwstawianą 
obcym królowym, które „nie zawsze były wierne Polsce”Pisze o tym 
M. Bogucki: „idealizacja Barbary splatała się tu z idealizacją całego narodu, 
który pokonany i krwawiący, w przeszłości szukał leku na swe rany”'*^^. 

Kolejne dzieła opiewające miłość króla i Barbary pióra D. Magnuszew- 
skiego, K- Hoffmanowej, J. U. Niemcewicza, A. Bronikowskiego utrwalały 
stereotyp szlachetnej, kochającej Ojczyznę „ulubionej przez wszystkich 
królowej”’a publikacja źródeł związanych z życiem Barbary i opraco¬ 
wań stricte historycznych potwierdzała Jedynie ten cokolwiek idealny 
wizerunek. Nic dziwnego, że najsłynniejsze płótno J. Simmlera — wy¬ 
stawiona w 1860 roku Śmierć Barbary Radziwiłłówny — stało się sensacją 
sezonu, ponieważ ukazana na nim scena znakomicie pasowała do wyob¬ 
rażeń o miłości królewskiej pary kształtow^anych przez, funkcjonujące od 
początku wieku utwory literackie. Ówczesny sprawozdawca pisał, że przy 
obrazie tym „nikt głośno słowa wymówić nie śmiał [...] jakby oczom 
patrzących żywo obecna była i boleść nieszczęśliwego króla i cichy sen 
wieczny młodej królowej”^’^ 

Inną popularną sceną było ukazywanie zbolałemu królowi cienia 
utraconej żony, wywołanego z zaświatów przez Twardowskiego. Scena ta 
opisana szczegółowo w Czarnoksiężniku Twardowskim J. I Kraszewskiego 
i w Wieczornicach L. Siemieńskiego inspirowała tak wybitnych malarzy, jak 
W. Gerson i J. Matejko, starających się w swych obrazach oddać towarzy¬ 
szącą jej tajemniczość i grozę. 

Ostatnim „ujęciem” ukazującym postacie Barbary Radziwiłłówny i Zy¬ 
gmunta Augusta było przedstawienie dwojga kochanków w chwili, gdy ich 
miłości zagrażało niebezpieczeństwo uosabiane przez przyglądającą się im 
potajemnie Bonę (A. Grottger, A. Kotsis, J. Matejko). Już w tragedii F. 
Wężyka królowa Bona była jedyną postacią negatywną przyczyniającą się 
do śmierci Barbary, a ten niezbyt przychylny wizerunek żony Zygmunta 









Starego trwa! w wieku XIX przez kolejne dziesięciolecia, umacniany 
autorytetami opisujących dzieje miłości królewskiej pary pisarzy i malars¬ 
kiego „Króla-Ducha’’ - J. Matejki. W romantycznej wizji losów ludzkich 
niezbędny był bowiem pierwiastek zła i zagrożenia budzący zbyt monoton¬ 
ną idyllę, a Bona - cudzoziemka, przyczyniająca się do upadku rodzimej 
dynastii Jagiellonów, ożywiała sentymentalny stereotyp miłości i „cichej 
śmierci”, wnosząc przez swe intrygi konieczny ładunek napięcia dramaty¬ 
cznego. 

Konwencjonalny motyw rozpaczającego przy łożu zmarłej, ukochanej 
żony króla, sądząc z licznych zachowanych dzieł, pobudzał wyobraźnię 
zarówno A. Lessera, jak i F, Żmurki, a utożsamianie Barbary Radziwiłłów¬ 
ny z historią wielkiej miłości, której nawet grób nie mógł zwyciężyć, 
przetrwało próbę przełomu wieków, by powrócić w utworach S. Wyspiańs¬ 
kiego i L. Rydla* 

W omówieniu obrazu W. Gersona Widmo królowej Barbary recenzent 
z „Kłosów” pisał, że płótno to „ujmuje widza swą eteryczną lekkością. 
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całość tchnie prawdziwą poezją i uosabia w sposób ponętny ową tęsknotę 
za ideałem, która jest duszą wszelkiego wyższego polotu twórczości artys¬ 
tycznej’'* ' Patrząc na sceny ukazujące Barbarę Radziwiłłównę i Zygmun¬ 
ta Augusta musimy pamiętać, że ich postacie, oprócz ideału prawdziwej, 
wielkiej miłości uosabiały też epokę uznaną w XIX wieku za szczytowy 
okres rozwoju kultury polskiej, okres mieszczący jednak w sobie zapowie¬ 
dzi upadku i przyszłych klęsk. 

W książce Dwaj Zygmund Jagielloni N. Czarniecki udowadniał, że 
Włoszka Bona zdemoralizowała młodego króla i dopiero Polka Barbara 
wydarła go rozpuście „ukazując ciche, słodkie życie domowe, które rodzi 
energię i daje siłę do pracy”“^. W polskiej ikonografii narodowej częste 
były obrazy ukazujące „młodość Zygmunta Augusta'^ wychowywanego 
wśród kobiet i przez to świadomie pozbawionego niezbędnych władcy cnót 
męstwa i waleczności. Scena ta, dokładnie opisana w utworze D. Mag- 
nuszewskiego Barbara jeszcze Gasztoidowa żona powtórzona została np. 
przez J. Simmlera, ukazującego moment, kiedy bałamucony przez hrabia¬ 
nki Luzzi i Pełli królewicz waha się pomiędzy wyborem drogi dyktowanej 
mu przez krew matki a tą, którą dyktuje mu krew ojca (u Magnuszewskiego 
„matki krew - wenecki śpiew, ojca krew - ostry kord'y^^ 

W opublikowanej w latach czterdziestych Parafiańszczyinie A. Dunin 
Borkowski kreśląc idealny obraz dawnej Polski zauważał, że w Polsce 
„długo przechowały się surowa obyczajność, duchowa czystość, skromność 
i wstyd. Dopiero Bona sprowadziła z zagranicy próbki rozwiązłości, 
a zepsucie zaczęło się od dworu"* W tak wyczulonej na aspekty moralne 
epoce, jaką był wiek XIX, łatwe było utożsamienie zła etycznego ze złem 
politycznym, a nieustanne poszukiwanie przyczyn upadku Polski prowa¬ 
dziło pisarzy i malarzy do wniosku, że całe zło przyszło do Polski z za¬ 
granicy oraz że epoka Jagiellonów przez związek z Italią i jej grzesznymi 
obyczajami mieściła w sobie zaród przyszłej klęski, będącej konsekwencją 
ukarania Polaków przez Opatrzność za winy popełnione przez żyjących 
w odległych epokach przodków. Nieprzypadkowo pełny tytuł słynnego 
Stańczyka }. Matejki brzmi: Stańczyk błazen po odebraniu wieści o wzięciu 
Smoleńska przez Moskali w czasie balu na dworze królowej Bony. Zawarta 
w tym obrazie idea jest pochodną licznych utworów literackich i historycz¬ 
nych udowadniających, że zło moralne i polityczne sprowadzili do Polski 
cudzoziemcy, którzy przyczynili się do tego, że dawny rycerski kraj zaczął 
staczać się w otchłanie zniewieścicnia i prywaty. By jednak nie kończyć tego 
omówienia aż tak silnym akcentem ujawniającej się w sztuce ksenofobii, 
przypomnę opinię o Barbarze Radziwiłłównie zamieszczoną w Szkicach 
historycznych J. Szajnochy, gdzie uczony autor dowodził, że „Barbara 
własnego jedynie pragnęła szczęścia. Ale ponieważ to szczęście wiele łez, 
boleści, a może i życic kosztowało, ponieważ wiele cierpiała, przeto lgnie do 
mej chętnie poezja, miłośniczka cierpienia"^ Być może J. Szajnocha ma 
rację i właśnie poezja — miłośniczka cierpienia, a nie prozaiczne kwestie 
polityczne spowodowały, że tak często ukazywano postacie nieszczęś- 






liwych kochanków — alegorie miłości i „słodkiego życia domowego” 
zagrożonego przez nieprzychylne, płynące z zewnątrz moce. 

Rozpocząłem moją „wędrówkę po tematach” od ukazania wpływu, 
jakie miała na rozwój ikonografii i alegoryki narodowej twórczość uznawa¬ 
nego za największego polskiego wieszcza poetyckiego - Adama Mic¬ 
kiewicza. Przegląd ten chciałbym zakończyć jedynie bardzo ogólnym 
wskazaniem na rolę, jaką odegrała tu twórczość drugiego, według ustalonej 
w epoce hierarchii wieszcza — Juliusza Słowackiego. 

Na wykonanym przez W. Brodzkiego projekcie pomnika trzech wiesz¬ 
czów J. Słowacki siedzi po prawicy A. Mickiewicza zadumany, w pozie 
przynależnej już od starożytności myślicielom. Ten wizerunek poety od¬ 
zwierciedlający obiegowe sądy zarówno o nim samym, jak i o jego poezji, 
świadczy o tym, że w latach siedemdziesiątych uznawano już prawo 
Słowackiego do tytułu wieszcza, jednak nadal był on twórcą co najwyżej 
równorzędnym wobec Mickiewicza, lecz na pewno nie wybitniejszym. 
Piszę o tym, ponieważ wyobraźnię krytyków i artystów w XIX wieku 
zajmował spór o trzech wieszczów oraz o prawo Słowackiego do twier¬ 
dzenia, iź są wraz z Mickiewiczem, jak na słońcach swych przeciwne Bogi”. 
Śledząc kolejne fazy tego sporu zauważamy, że wprawdzie dosyć wcześnie 
doszło do uznania Słowackiego za „drugiego wieszcza''^ jednak po¬ 
wszechnie twórczość autora Anhellego nie była znana i dopiero publikacja 
książki A. Małeckiego pt. Juliusz Słowacki. Jego życie ł dzieła w stosunku do 
współczesnej epoki przybliżyła czytelnikom w kraju utwory poety. Już 
według Z. Krasińskiego Słowacki był poetą „odwcieleń i zaprzeczeń”, to 
znaczy artystą dążącym do wyrażenia pędu duchowego ku niewidzialnemu 
światu nieskończoności, a podobne miejsce w trójcy wieszczów przyznawał 
Słowackiemu E. Chojecki"^. Słowacki przeciwstawiany Mickiewiczowi 
traktowany był też jako artysta bliższy współczesności (Mickiewicza uzna¬ 
no za poetę Polski przedrozbiorowej, szlacheckiej), dopiero jednak w la¬ 
tach sześćdziesiątych i lo na terenie Galicji, możemy zauważyć rozwijanie 
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się kultu „drugiego wieszcza'’. Twórca Balladyny zaczął wtedy reprezento¬ 
wać lud (Mickiewicz - gmin szlachecki, Krasiński arystokrację) i do 
strzeżono w nim poetę Polski odradzającej się pod hasłami postępu 
i wolności. Dla rozważań nad miejscem tw^órczości J. Slow^ackiego w proce¬ 
sie kształtowania ikonografii narodowej istotne jest rozróżnienie dokonane 
przez C. K- Norwida, który w szkicu o Balladynie nazwał Mickiewicza 
poeta-rzeźbiarzem, Krasińskiego — architektem, Słowackiego — mala¬ 
rzem. choć len ostatni „mógł bywać i tym i owym — i poetą muzykiem 
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Można by sądzić, że poeta-malarz powinien szczególnie inspirować 
artystów parających się sztukami plastycznymi, tak jednak nie było. Bada¬ 
jąc zachowane dzieła zauważamy, że do lat osiemdziesiątych malarze nawet 
nie próbowali oddać eterycznej, wyrażającej pęd ku nieskończoności poezji 
Słowackiego, a i w latach osiemdziesiątych mieli oni wyraźne trudności 
w wyrażaniu idei poetyckich autora Kordiana. Dopiero wstępujące pokole¬ 
nie twórców modernistycznych wręcz wychowane było na Słowackim, stąd 
może mniejsze opory w kreowaniu dzieł, których literackim źródłem była 
jego twórczość. Znamienne jest też ograniczenie zakresu dzieł inspirujących 
artystów-malarzy oraz ilustratorów do kilku tytułów, wśród których góru- 
je Anhelłiy a oprócz niego możemy tu wymienić Balladynę i Lilię Wenedę. 
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Pozostałe utwory „drugiego wieszcza” poza nielicznymi, potwierdzającymi 
regułę wyjątkami, takimi jak np. rysunki A. Grottgera do Króla-Ducha, 
uznano za niemożliwe do przełożenia na język obrazu. Być może malarze 
i graficy tak silnie związani w XIX wieku z koniecznością mimetycznego 
odtwarzania fragmentów widzialnej rzeczywistości milcząco uznali prze¬ 
strogi J. Korzeniowskiego wygłoszone przez niego już w połowie wieku, że 
,Jest to [...] ważne prawidło również w poezji, jak i w malarstwie, aby się nie 
porywać na nic takiego, na co w mowie nie ma słowa, w ołówku zarysów ani 
farb na paletrze. Takim jest cały świat nieskończony, do którego także 
każda wielka radość, każda wielka boleść należy. Chcieć ją zamknąć 
w opisie chcieć rysami dokładnie oznaczyć [...] jest nadawać jej 
granice, zmieniać jej naturę i z niebios, gdzie dla jej rozmiarów jedyne 
miejsce, ściągać na ziemię, gdzie wszystko maleńkie i drobne”'^", 

J. Słowacki w swej twórczości porywał się i na to, „na co nie ma słowa", 
a przypatrując się dziełom malarskim związanym z utworami autora 
Anhellego nietrudno zauważyć, że wybierano spośród nich te, które mieś- 







cily się w istniejących wcześniej „porządkach tematycznych”, takich jak 143 

martyrologia narodu polskiego (stąd popularność Anhellego) oraz połączo¬ 
na z profctycznością baśniowość - stąd popularność Balladyny i Lilii 
Wenedy. Dzięki temu Anhelli stawał się jeszcze jednym zesłańcem na 
Syberię, a Derwida łatwo utożsamiano ze słowiańskim Bojanem. 

M- Bałucki wspominając lektury swej młodości pisał, że „czołem biliś¬ 
my przed geniuszem Mickiewicza, ale Słowacki bliższy był naszemu sercu, 
więcej odpowiadał młodzieńczej krewkości poeta stał się naszym 
bożyszczem, któremu bałwochwalczą prawie cześć oddawaliśmy w świąty¬ 
niach du.sz naszych”*^’. W okresie po upadku powstania styczniowego 
poezja twórcy Balladyny została włączona dzięki swej wieloznaczności 
i „wewnętrznemu symbolizmowi” w funkcjonujący w kraju system,języka 
więziennego” nieczytelnego dla obcych i zrozumiałego dla Polaków. 

Pierwszym dziełem, które będąc malarską parafrazą utworu Słowac¬ 
kiego wywołało szczególne zainteresowanie, był obraz J. Malczewskiego 
nazwany ze względów cenzuralnych Na łożu śmierci. Sądząc z opracowania 
T. Szydłowskiego'Malczewskijuż w swej młodzieńczej twórczości sięgał 
po tematy z poezji J. Słowackiego. Jednak dopiero namalowanie dużego 
formatem dzieła ukazującego śmierć Ellenai z Anhellego zwróciło na niego 
uwagę krytyków, którzy podzielili się na dwa obozy. Przedstawiciele 
pierwszego chwalili płótno pisząc np., że jego autor jest prawdziwym poetą 
[...] czującym tak głęboko jak głęboko sięga cierpienie wygnańczych 
samotników i tęsknota umierających w oddaleniu” oraz że istnieje har¬ 
monia pomiędzy opowiadaniem poety a dziełem malarza, bowiem spotkali 
się oni „na gruncie prawdy, prostoty pomysłu i natchnienia”'^^. W zamie¬ 
szczonym w tym samym roczniku „Kłosów" obszernym artykule pióra 
W. Gersona pojawiły się jednak wątpliwości co do adekwatności wizji 
malarza wobec treści niesionych przez poemat Słowackiego. Gerson uzna¬ 
jąc w Malczewskim „idealnie-poetycznego” malarza polskiego pisał, że 
artysta pomimo swych niewątpliwych zdolności „,nie zilustrował poematu 
w jego osobie tytułowej” i nie dostroił poetyczności plastycznego przed¬ 
stawienia do myśli poety^^^ Podobne zdanie, choć z innych powodów, 
mieli o tym obrazie A. Sygietyriski i H. Struve, występujący przeciwko 
użytym w nim środkom formalnym - „płótno płaskie jak ściana, jednym 
kolorem pociągnięte”'^® lub ogólnie — przeciwko „realizmowi naszych 
czasów” skłaniającemu nawet wybitnych artystów do posługiwania się 
środkami wizualnymi niezdolnymi do odtworzenia „eterycznych pomys¬ 
łów romantyzmu” 

Właśnie owa „eteryczność” poezji J. Słowackiego, której we swych 
wczesnych pracach nie potrafił uchwycić J. Malczewski, intrygowała in¬ 
nych malarzy, spośród których jedynie W. Pruszkowskiemu udało się 
odtworzyć mistyczno-kolorystyczną wizję pejzażu Syberii utrwaloną w An- 
hellim. To o powstałym w roku 1879 obrazie Eloe płacząca nad Anhellim 
pisano, podkreślając jedność pomiędzy wyobrażeniami poety i malarza, że 
powstał on w chwili prawdziwego natchnienia, bowiem ukazane na nim 






postacie oddają nastrój „twórczego jasnowidzenia” a to samo możemy 
powiedzieć, choć używając może mniej krasomówczych środków, o po¬ 
wstałych już po roku 1890 pastelach poświęconych Śmierci EHenai i Ehe. 

3. Słowacki w liście do Januszkiewicza pisał o Anhełlim, że jest to 
„idealizowany Sybir [...] a wszystko razem jest nastręczeniem kilku obraz¬ 
ków dla malarza jeśliby się taki zjawił w Polsce”^ Dopiero w kilkadziesiąt 
lat po śmierci poety pojawili się malarze, którzy bogatsi o zdobycze 
symbolizmu oraz o przeżycia związane z powstańczą martyrologią narodu 
zdołali w niektórych dziełach oddać klimat sztuki dążącej ku niewidzial¬ 
nemu światu nieskończoności i bardzo polskiej zarazem, potwierdzając 


145 


lym samym wieszczy w sensie dziewiętnastowieczoiym charakter twórczo¬ 
ści autora Anhellego. 

Pozostałe próby malarskich transpozycji dziel J. Słowackiego to 
najczęściej wizualizacja postaci bądź scen z takich utworów, jak Balladyna 
i Lilia Weneda, w których indywidualne maniery ilustratorów nie zdołały, 
pomimo widocznych usiłowań autorów^, dostroić się do eteryczno-meta- 
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146 fizycznej poezji twórcy Króła-Ducha. Odrębne miejsce zajmują tu: obraz 

J. Simmlera Szlachcic z papugą wyraźnie nawiązujący do Grobu Agamem- 
nona czy zamykające Jeden z rozdziałów twórczości L. Wyczółkowskiego 
płótno Alina i Balladyna przypominające bardziej jeszcze jedną scenę 
rustykalnej idylli niż tragiczne wydarzenie z dramatu. 

Właściwa malarska recepcja twórczości J. Słowackiego to okres po roku 
1890, kiedy to zarówno w twórczości malarzy, jak i w sferze świadomości 
literackiej i artystycznej publiczności doszło do pełnego uznania poezji 
„drugiego wieszcza’', który st^ się w tym czasie „wieszczem pierwszym", 
mającym większy wpływ na wyobraźnię modernistyczną niż A. Mickiewicz. 

M. Głowiński określa sposób odczytania poezji J. Słowackiego w okre¬ 
sie Młodej Polski jako „estetyzujący i aktywistyczny’\ a dominujący 
wówczas „styl odbioru” jako „ekspresyjny” Sądząc z opinii zawartych 
w opracowaniu poświęconym „Słowackiemu mistycznemu”, na percepcję 
dziel twórcy Anhellego wpływały: aktualnie dostępny sposób upo¬ 

rządkowania jego pism przez historyków literatury oraz ogólne preferencje 
estety czno-ideo we epoki, która bądź odrzucała niektóre partie jego poetyc¬ 
kiego o€uvre, bądź też dowartościowywała je niejednokrotnie nadając im 
swoje własne sensy. Teksty mistyczne nie mogły być ukazane za pomocą 
środków wizualnych, ponieważ odbiegały od obowiązującego w epoce 
kanonu mimeiycznych „przedstawień bliskich” i przez to samo mieściły się 
poza nawiasem ówczesnych preferencji twórczych. Również po roku 1890, 
sądząc z licznych prób tworzenia kongenialnych wobec poezji wersji 
malarskich, wybierano te utwory Słowackiego, które i wcześniej były 
przedmiotem transpozycji obrazowych. Nadal dominowała Lilia Weneda 
i AnhellU pojawił się też w jednym z tryptyków Beniowki^^^^ Nikt nie 
odważył się namalować scen ze S«w srebrnego Salomei ani ze Złotej czaszki, 
nikt nie pokusił się o nakreślenie wizji z Genezis Ducha. Twórczość Słowac¬ 
kiego nie znalazła w XIX wieku tak oczekiwanego przez poetę „swojego” 
malarza*Dopiero wiek XX dostarczył artystom środków umożliwiają¬ 
cych przekazywanie tak bliskich poecie stanów' wizualno-emocjonalnych. 
Jednak wówczas właśnie doszło do zerwania z tradycją”, przez co sztuki 
słowa i obrazu porzuciły odwieczny krąg, w którym „trzymały się za ręce” 
i zaprzestano poszukiwania czytelnych w odbiorze alegorii narodowych. 
Awangarda zaczęła tworzyć własne mity i sfery świętości, ale to już 
zagadnienie wymagające odrębnej „wędrówki po tematach”. 



y 

Henryk Siemiradzki 
— alegoria żywa 


S. R. Lewandowski, pisząc niedługo po śmierci Henryka Siemiradz¬ 
kiego monografię artystyS nie przypuszczał zapewne, że będzie to przez 
blisko osiemdziesiąt lal jedyna obszerniejsza praca omawiająca twórczość 
jednego z najwybitniejszych, jak uważano, malarzy polskich XIX wieku. 
Godnym porównania z Siemiradzkim był w omawianej epoce tylko J. Ma¬ 
tejko, niekiedy też, na wzór trójcy wieszczów' poezji narodowej, tworzono 
odpowiadającą im trójcę najwybitniejszych malarzy, wśród których nieod¬ 
miennie pojawiało się nazwisko autora Pochodni Nerona. S. R. Lewandow¬ 
ski dostrzegał jednak pewien ujemny rys działalności artystycznej Siemira¬ 
dzkiego nie pozwalający na pełne i bez zastrzeżeń włączenie artysty do 
panteonu twórców narodowych, jakim była znikoma wśród płócien mist¬ 
rza obecność obrazów o tematyce stricte sw'ojskiej, rodzimej, bliskiej tej, 
którą prezentowali w sztuce polskiej chociażby J. Brandt czy J. Chełmoń¬ 
ski. Autor monografii starał się usprawiedliwić malarza wskazując zarów¬ 
no na właściwy każdej wybitnej indywidualności twórczej własny i niepo¬ 
wtarzalny zakres tematów i sposobów ich ujęcia, jak i na trudne warunki, 
w jakich przyszło działać wszystkim polskim artystom. Brak krajowych 
odbiorców sztuki miał sprawić, że Siemiradzki nie malował rodzimych 
krajobrazów, a jednocześnie to, że był Polakiem nie pozwalało mu, według 
Lewandowskiego, na włączenie się do „arielu*' malarzy rosyjskich oraz na 
podjecie tematyki rodzajowej, odzwierciedlającej nastroje panujące w Rosji 
w latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych. 

W monografii pióra Lewandowskiego odnajdujemy jednak fragment 
łączący się bezpośrednio z omówionym przeze mnie wizerunkiem „ma- 
tki-Ukrainy*’, w którym ten krytyk i rzeźbiarz zarazem wskazywał na 
niejako „wewnętrzne” źródła twórczości mistrza Henryka, nie mieszczące 
się w sferze powierzchownych inspiracji tematycznych, lecz przenikające 
działalność artystyczną Siemiradzkiego utajonym i nie dla wszystkich 
zauważalnym prądem. Jak pisał Lewandowski: „Na stepach ukraińskich 
zlanych krwią walk i wojen, niszczonych ogniem i mieczem, pełnych 
wiekowych niepokojów i rozruchów, gdzie o sztuce tańców tatarskich 
mówiono, a nie o malowaniu, urodził się wielki malarz polski, który 
w dalszym życiu swoim ukochał w sztuce piękno, i to piękno spokoju, 
piękno piękna, zawarte w słońcu promienistym, w barwnej tysiącami 
kolorów przyrodzie południowej. A chociaż szeroki szmat tej ziemi nie był 
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rodzimy jego ojcom, a tylko wypadki złożyły się na to aby tutaj właśnie po 
raz pierwszy w świat spojrzał, to przecież z powietrzem, którym w latach 
dziecinnych i młodości swojej oddychał, wciągał w piersi te zarodki artyz¬ 
mu, to zamiłowanie krajobrazu, barwności, a przede wszystkim owo 
poczucie przestrzeni i złocistego słońca”^. 

Pozwoliłem sobie na tak obszerne zacytow^anie tego fragmentu, ponie¬ 
waż zawiera on wiele cennych dla dalszych rozważań wskazówek inter¬ 
pretacyjnych i stanowi dogodny punkt wyjścia do omówienia kluczowego 
problemu, jakim będzie w moim tekście spór o to kim był, w świetle 
powstałych w epoce wypowiedzi, twórca Dirce chrześcijańskiej. 

„Matka-Ukraina” i jej dzikie piękno nie wpłynęły, według Lewandow¬ 
skiego, bezpośrednio iia malarstwo Siemiradzkiego, ponieważ nie był on 
z nią związany tradycją pokoleń i przez to nie rozumiał jej tak, jak rozumieli 
ją rdzenni mieszkańcy tej 2 demi. Jednocześnie miała ona zapłodnić wyob¬ 
raźnię malarza wyniesionym z dzieciństwa i obserwacji Ukrainy poczuciem 
piękna, barwności, przestrzeni, słońca, czyli tymi cechami „sygnatury 
personalnej'’ artysty, które nieustannie podkreślano i przez dziesięciolecia 
łączono z imieniem twórcy Tańca wśród mieczów. Lewandowski w swej 
analizie cech twórczości Siemiradzkiego szedł jednak dalej wskazując na 
determinujące ją: chęć pokazania się wśród obcych i zamiłowanie do 
dekoracyjności i splendoru jako na cechy tkwiące w naturze prawdziwego 
Polaka. 

Piszę o tym dlatego, ponieważ przez całe życie artysty towarzyszyło 
mu wypowiadane głośniej lub ciszej pytanie o to, kim jest on naprawdę i do 
jakiego narodu należy poprzez swą twórczość i biografię związaną w prze¬ 
ważającej mierze z Italią. 

Wszyscy krytycy, pisarze i badacze polscy jednoznacznie związali 
twórczość H. Siemiradzkiego z Polską, chociaż często, by tego dowieść, 
stosowano dosyć zawiłe meandry myślowe. Najłatwiejsze w ówczesnym 
przekonaniu, podobnie jak w wypadku J. Matejki, było wskazanie, że 
talent artysty jest rodzimy i samorodny i nie podlega w związku z tym 
żadnym obcym wpływom. Znamienne, że najczęściej oburzano się na przy¬ 
pisywanie Siemiradzkiemu wpływów szkoły monachijskiej^, rzadziej pisząc 
lub pomijając zupełnie oczywiste, wydawałoby się, oddziaływanie na nasze¬ 
go mistrza profesorów Akademii Sztuk Pięknych w Petersburgu, której 
uczniem i jednym z najwybitniejszych wychowanków był Siemiradzki. Sam 
rys akademizmu, tak silny w twórczości autora Jaskini piratów, był również 
zasadniczo pomijany, jakby włączenie płócien mistrza Henryka w ponad¬ 
narodowy w gruncie rzeczy świat malarstwa międzynarodowych Salonów 
i wystaw był czymś wstydliwym i nie zawsze godnym przypominania. 
Podobnie wstydliwą sprawą było to, że Siemiradzki, oprócz obrazu ukazu¬ 
jącego Fryderyka Chopina grającego przed księciem Antonim Radziwił¬ 
łem, nie namalował żadnego płótna o tematyce rodzimej, co próbowano 
zatuszować faktami zaczerpniętymi z biografii malarza i jego przywoływa¬ 
nej działalności na rzecz społeczeństwa polskiego, którymi miał pośrednio 
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„7ma7ać'’ winę niepodejmowania narodowej tematyki historycznej. Pomi¬ 
mo oczywistych, jak można sądzić z opublikowanych wiele lat po śmierci 
listów artysty^, więzi łączących Siemiradzkiego z Polską, nie wszystko 
musiało być w epoce tak oczywiste, jeżeli nieustannie podkreślano przyna¬ 
leżność artysty do naszej trójcy wieszczów malarstwa oraz podejmowano 
polemikę z każdą pojawiającą się w' obcej prasie opinią kwestionującą 
polskość jego sztuki. Oczywiście możemy w tym widzieć kolejny przejaw 
„choroby polskości”^ i swoistą, wynikającą z sytuacji politycznej fobię, 
Jednak dla badacza zajmującego się życiem artystycznym XIX wieku ten 
spór o Siemiradzkiego wydaje się szczególnie ważny, ponieważ ujawniają 
się w nim jak w zwierciadle próby określenia miejsca sztuki polskiej wśród 
innych europejskich „szkół narodowych” oraz kryteria wartościowania 
dziel jakże odległe od ukierunkowanych na analizę autonomicznych war¬ 
tości estetycznych kryteriów dwudziestowiecznych. 

Interpretacje twórczości Siemiradzkiego najpełniej ujawniły się w mo¬ 
mencie śmierci artysty, kiedy to w prasie zamieszczono dziesiątki po¬ 
święconych mu wspomnień i okolicznościowych nekrologów. Ze względu 
na opublikowaną przez J. Dużyka szczegółową dokumentację życia i twór¬ 
czości autora Pochodni iWerona^ chciałbym w tym miejscu wskazać i przy¬ 
toczyć Jedynie te teksty, które Dużyk pominął lub które nie do końca 
zinterpretował. 

W prasie polskojęzycznej jednoznacznie przyjęto wiadomość o śmierci 
Siemiradzkiego jako cios zadany sztuce polskiej, która w ten sposób traciła 
Jednego z najwybitniejszych swych przedstawicieli. Bardzo charakterys¬ 
tyczne są tu nekrologi zamieszczone w warszaw'skiej „Biesiadzie Literac¬ 
kiej” oraz w petersburskim „Kraju”. W „Biesiadzie” pisano o Siemiradzkim 
jako o genialnym artyście, który „czarował i olśniewał blaskiem swym 
mieszkańców obu półkuli. Sława jego rozbrzmiewała wszędzie, więc też 
cały świat poczuł ubytek pierwszorzędnego artysty [...] był krwią z krwi 
i kością z kości naszego społeczeństwa”, ponieważ jako wielki malarz 
i wielki obywatel „zawsze czuł z krajem i żył życiem swoich rodaków”*^. 

Autor nekrologu podkreślał dalej głęboką religijność mistrza i całej jego 
rodziny, „synowskie przywiązanie do ziemi rodzinnej” oraz to, że malarz 
„miłował swój zagon” i „czuł się najszczęśliwszym, gdy jako ziemianin 
7 dziada i pradziada upiękniał wioskę, sadził drzewka własną ręką, siadał 
w wieczornej zorzy pod lipą rozłożystą”. Artysta miał pod niebem włoskim 
tęsknić do nabytego już pod koniec życia dworu w Strzałkowie, który to 
dwór nie był bynajmniej wiclkopańską rezydencją, lecz nawiązywał do 
tradycji staroszlacheckich, obszernych, choć niezbyt bogatych siedzib, 
w których przez cały wiek XIX miał być pieczołowicie przechowywany 
rodzimy duch i swojskie obyczaje^. 

Z kolei w „Kraju” zamieszczono informację, że „na ziemi radomskiej, 
we wsi swojej Strzałkowie zmarł najsławniejszy w dniach dzisiejszych 
malarz polski, Henryk Siemiradzki”, który „porzucił niedawno swą piękną 
willę na Via Gaeta w Rzymie, aby na ziemi rodzinnej oddać Bogu ducha”^. 






104, H, Siemiradzki, 
Zasłona 
w teatrze 
krakowskim, 
1892-1894. 


Następnie przytoczono powielany przez wiele pism życiorys Siemiradz¬ 
kiego, w którym zresztą nie ustrzeżono się licznych błędów, by po omówie¬ 
niu twórczości zmarłego artysty podkreślić, że „groźne sceny męczeństwa 
chrześcijan, rozkoszne linie gmachów i ciał klasycznych, wielkie płótna 
z mnóstwem postaci i nieduże obrazy o kolorycie jasnym, zawsze pieszczot¬ 
liwym odbijały twórczy, zawsze samorodny i wybitnie oryginalny duch 
Siemiradzkiego'’, który pomimo tego, iż „budził podziw swoich i obcych 
[...] zawsze czuł się obywatelem swego kraju’’, przez co „wieść o jego zgonie 
smutnym echem rozeszła się po tym kraju. Mamy ich tak niewielu - tych 
ludzi, którzy nasze imię wysławiają, a Siemiradzki był sławny” 

W podobnym tonie utrzymana była też wypowiedź zamieszczona 
w ilustrowanym dodatku do „Kraju” - tygodniku „Życie i sztuka”, 
w której Siemiradzki jawił się jako artysta, który „ubogą sztukę naszą mitd 
uświetnić”, „kochanek narodu” równy Matejce, potrafiący „z zimną krwią 
przyjmować entuzjazm rodaków, z dumą spokojną ich wzrastającą obojęt¬ 
ność” a przede wszystkim człowiek powracający na łono Ojczyzny, mistrz, 
któremu przed śmiercią „potrzeba było Jeszcze ożywić oczy widokiem 
równiny mazowieckiej [...] odpocząć w cieniu polskiego świerka”, wrócić, 
„aby złożyć zbolałą głowę na rodzinnej ziemi”**. 



















Siemiradzki jawi się w tych wypowiedziach jako artysta, który powraca )05. h. Siemiradzki, 

do przeczuwanych od dawna, prawdziwych źródeł swej twórczości po to, Jawnogrzesznica^ 

by po okresie kosmopolitycznym stworzyć nareszcie dzieła odpowiadające 

. . • j • ' j • • j • 1 j . j 106- H, Siemiradzki, 

wprost, a me jedynie pośrednio, na żądania społeczne domagające się od jamec 

niego płócien o tematyce stricte hi stor yczn ona rod owej. To już nie obrazy wśród mieczów 

mają być nowymi alegoriami, to sama biografia mistrza zostaje włączona 1879-18SO. 
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107. H, Siemiracbki, 
Orgia rzymska, 

1871. 
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w krąg alegorycznej przypowieści nie tylko o wybitnym, choć może nazbyt 
curopejsko-akadcmickim synu marnotrawnym, lecz i artyście powtarzają¬ 
cym poprzez swą biografię historię mitycznego gigania-Alkioneusa, które¬ 
mu wystarczyło jedynie dotknąć matki-Ziemi, aby wróciły mu wszystkie 
stracone w boju siły. 

Trudno dokładnie określić, kiedy pojawia się w biografii Siemiradz¬ 
kiego ów motyw Alkioneusa; wydaje się, że następuje to dosyć wcześnie 
wraz z podsycanymi przez krytykę oczekiwaniami społeczeństwa pol¬ 
skiego, które sądziło, że po wspaniałym darze, jakim było przekazanie 
Pochodni Nerona Krakowowi, artysta zdecyduje się na namalowanie ob¬ 
razu ukazującego scenę z historii Polski. W cytowanych juz wcześniej 
przeze mnie wspomnieniach zamieszczonych w ilustrowanym dodatku do 
„Kraju'' znajdujemy powtórzene przez wielu krytyków słowa Siemiradz¬ 
kiego, który jakoby miał powiedzieć, że myśli o namalowaniu obrazu 
przedstawiającego wjazd Ossolińskiego do Rzymu, lecz będzie to możliwe 
dopiero gdy, jak mówił malarz: „powrócę do kraju, tam na Ile zieleni 
ojczystej zabiorę się do urzeczywistnienia mych marzeń'*^Spotykamy 
tam również informację, że ostatnim, zaledwie pod malowanym płótnem, 
które znaleziono na sztalugach mistrza w Slrzafkowie było Grzybobranie 
- najprawdopodobniej ilustracja do dzieła A. Mickiewicza, który to obraz 
miał inicjować całą serię, jednak śmierć uniemożliwiła artyście spełnienie 
tego zamiaru. 

Alegoryczna biografia Siemiradzkiego układa się, tak we wspomnieniach 
pośmiertnych, jak i we wcześniej publikowanych artykułach, w pewien ciąg 
zdarzeń, wśród których znaczące było przyjście na świat w podtrzymującym 
polskie tradycje, szlacheckim domu, samorodny talent wykorzystujący im¬ 
pulsy płynące z polskiej duszy miłującej splendor i barwność, wykołysanej 
przez „matkę-Ukrainę", ofiara dla narodu w' postaci Pochodni Nerona, 
a w późniejszym czasie kurtyn dla Krakowa i Lwow'a*^ oraz śmierć na 
rodzinnej ziemi luz przed spełnieniem z dawna wyrażanych oczekiwań, aby 
artysta namalował obraz o Icinatyce narodowohistotycznej lub będący 
odpowiedzią nu wyzw'anie rzucone malarstwu przez wielką poezję roman¬ 
tyczną. 

Sprawozdawca „Życia i sztuki” kreśląc życiorys Siemiradzkiego jed¬ 
nym tchem przypominał słowa artysty, jakie wypowiedział on w chwili 
ofiarowania Pochodni Nerona przyszłemu Muzeum Narodowemu w Kra¬ 
kowie oraz informował, że słynny obraz mistrza - Fryne w £/^m5/s 
„ zajmuje honorowe miejsce w petersburskim narodowym muzeum cesarza 
Aleksandra ówczesna prasa informowała również, że „w dziejach 
sztuki polskiej twórca Świeczników zajmie niewątpliwie pierwszorzędne 
miejsce. Przy tym zaś nie był tylko artystą w wąskim stylu, ale jednocześnie 
obywatelem swego kraju’', przy czym „będąc dobrym i oddanym synem 
swego kraju Siemiradzki malarzem narodowym nic był. Aie jako malarz 
polski rozsławił imię swych rodaków i wzbogacił ogólny dorobek artystów 
ludzkości’"^. 
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W lym momencie wkraczamy w sferę charakterystycznych dla epoki 
rozróżnień i dystynkcji, co jest a co nie jest sztuką narodową i jakie warunki 
musi spełniać artysta, aby zasłużyć na miano twórcy narodowego. Jednak 
nie chciałbym dłużej zatrzymywać się przy tym wielokrotnie roztrząsanym 
zagadnieniu, tym bardziej, żc wskazanie na wzbogacenie ogólnego dorob¬ 
ku ludzkości oraz ponadnarodową klasę tw'órcy Jamogrzesznicy przybliża 
nas do języka, jakim operowała omawiając twórczość Siemiradzkiego 
krytyka rosyjska, dla której w przeważającej mierze był on Jednym z naj¬ 
wybitniejszych artystów rosyjskich, głoszącym chwałę Akademii Peters¬ 
burskiej, gdziekolwiek tylko były wystawiane jego obrazy. 

I znowu nie sposób jest przytoczyć wszystkie opinie wygłaszane przez 
rosyjskich krytyków w związku ze zjawiskiem artystycznym, jakim była 
twórczość Siemiradzkiego. Tuż po śmierci artysty ukazały się w prasie 
rosyjskiej równie liczne, jak w po!5;kojęzycznej, nekrologi i omówienia 
twórczości malarza. Pozwolę sobie przypomnieć tylko niektóre z nich 
najlepiej obrazujące ton ówczesnej wypowiedzi. 

W numerze 221. z 1902 roku petersburskie ,.Nowosli’' donosiły, że 
..umarł jeden z najznakomienitszych rosyjskich artystów H. H. Siemira- 
dzki"', którego wszystkie dzieła były z niecierpliwością oczekiwane przez 
publiczność i wywoływały zacięte spory wśród krytyków. W numerze lym 
przypominano też ważniejsze fakty z życia artysty oraz zamieszczono 
interesującą analizę słynych Pochodni Nerona, które w Rosji nosiły tytuł: 
Pochodnie chrześcijaństwa. Według autora wspomnienia o Siemiradzkim, 
patrzący na ten obraz widzowie przenosili się w odległą przeszłość [...] 
przeżywali ukazane cierpienia i czuli, że cierpiący przed nimi ludzie, są tak 
im bliscy jakby żyli w naszych czasach. Całe cierpienie, cała boleść ludzko¬ 
ści [-..] wydawały się ześrodkowane w tym obrazie. Dawni męczennicy 
zdawali się być krewnymi, bliskimi ludźmi i widzowie przystawali przed 
obrazem i następnie odchodzili aby powrócić znów' i ponownie zachwycać 
się niezwykłym obrazem i ponownie cierpieć’' 

W .,M oskowskich Wiedomosliach" A. W. Połowcow' pisał, że początek 
XX wieku stanowi „ciemną kartę w historii sztuki rosyjskiej", ponieważ 
niemal jednocześnie zmarli Klodt, Antokolski i Siemiradzki, którego twór¬ 
czość przybliżała wszystkim świat antycznych Greków i pozwoliła „za¬ 
chwycać się nim w serii cudownych obrazów i malowideł'' dzięki czemu 
twórca Fryne znalazł się „w liczbie nieśmiertelnych’*^ Siemiradzki, według 
Połowcowa, miał współzawodnika w Europie jedynie w Alma Tademie 
i nie był twórcą tak różnoro^ym, jak Riepin. 

W gazecie „Nowoje Wriemia” czytamy, że cała działalność artystyczna 
Siemiradzkiego „przynosi chwałę Akademii i sztuce rosyjskiej”'®, a w „Pie- 
tierburgskoj Gazictic”, żc wraz z artystą „zszedł zc sceny główny, jeżeli nie 
Jedyny przedstawiciel klasycyzmu we współczesnym malarstwie rosyjs¬ 
kim"'*^. W lej ostatniej gazecie doszło do próby odpowiedzi na pytanie, 
jakiej narodowości był Siemiradzki. Autor artykułu poświęconego mala¬ 
rzowi — W. Awsiejenko pisał, że Rosjanie zadowolą się lym, iż był on 






rosyjskim poddanym i otrzymał wykształcenie w rosyjskich szkołach oraz 
że Rosjanie „mają tylu utalentowanych artystów, że spierać się z Polakami 
o talent należący do obu narodowości nie ma, sensu”. Jednocześnie Aw- 
siejenko podkreślał, że na tle skrajnego naturalizmu sztuki rosyjskiej, typ 
twórczości reprezentowanej przez Siemiradzkiego odbiegał od „szkoły 
rosyjskiej”, bo chociaż była to twórczość „dekoracyjna” i nastawiona na 
oddawanie zewnętrznych cech życia, to jednak prezentowała to, czego 
brakuje młodemu malarstwu rosyjskiemu, a mianowicie złożoność pomy¬ 
słów kompozycyjnych i świetną technikę^®. 

Nieco odmienny, bardziej poetycki charakter miał nekrolog Siemiradz¬ 
kiego w „Pietierburgskim Listoku”, gdzie zmarłego artystę nazwano „Wiel¬ 
kim Panem” sztuki bliskim antycznemu bóstwu, twórcą, którego mogiłę 
winien zdobić marmurowy sarkofag, malarzem „o epickim talencie”. Dla 
krytyka podpisującego się pseudonimem „BorieJ” sztuka Siemiradzkiego 
była bliska wszystkim „bez różnicowania narodowościowego” i dlatego 
śmierć artysty stanowiła stratę nie tylko dla Rosji, ale i dla całej Europy, 
bowiem był on „ostatnim klasykiem w sztuce, którą teraz otumaniają 
powiewy impresjonizmu i dekadentyzmu”^*. 

W moskiewskim „Russkim słowie” pisano, źe „umarł rosyjski Alma 
Tadema”, chociaż lepiej powiedzieć, że Alma Tadema był niderlandzkim 
Siemiradzkim oraz że widzowie podziwiali obrazy Siemiradzkiego tak, jak 
Neron podziwiał płonące żywe pochodnie^^; do Alma Tademy porów¬ 
nywano też malarza w innym, niż uprzednio cytowany, numerze „Pietier- 
burgskoj Gaziely”, gdzie dodatkowo czytamy, że Siemiradzki był z urodze¬ 
nia Polakiem i że największą jego zasługą było „wielkie ilustratorstwo” 
wynikające z takich cech jego talentu, jak poczucie dekoracyjności oraz 
świetna technika^^. 

Sądząc z kolejnych numerów „Pielierburgskoj Gaziety”, w redakcji 
tego periodyku problem twórczości Siemiradzkiego byl jeszcze przez pe¬ 
wien czas żywy, ponieważ w numerze 230. znajdujemy artykuł podpisany 
pseudonimem „Rusłan”, w którym wykpiwa się polskie spory i zarzuty 
stawiane malarzowi Według „Rusłana” Polacy mieli za złe artyście, że 
nie malował obrazów w duchu Jeszcze Polska nie zginęła” oraz pomimo 
ofiarowania Pochodni Krakowowi zarzucano mu brak patriotyzmu, gdyż 
polski malarz, w myśl polskiej opinii, powinien namalować „całą galerię 
obrazów i to o tematyce powstańczej”. „Rusłan” przeciwstawiał jednocześ¬ 
nie twórczość Siemiradzkiego innym rosyjskim malarzom, którzy malowa¬ 
li to, co się podoba publiczności, zapominając o tym, iż artysta winien 
oddać się światu piękna, a nie ulegać modom i doraźnym, politycznym 
tematom. W świetle tych słów twórca Fryne miał wiedzieć, że przyjdzie taki 
moment, kiedy na przykład sceny powstańcze i ich autorzy zostaną „wy¬ 
rzuceni z polskiej historii tak jak wyrzuca się mniej znaczące stronice”^ 

Nie tylko moskiewskie i petersburskie gazety odnotowały śmierć mala¬ 
rza. W „Odiesskich Nowostiach” czytamy, że niedawno umarł M. An- 
tokolski, a teraz Siemiradzki. Autor artykułu wspomina swoją wizytę 
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w Rzymie u artysty podkreślając, że właśnie Rzym, a nie Paryż, był dla 
malarza artystyczną stolicą świata. Przypomina też, jak to podczas pokazu 
Tańca wśród mieczów w Odessie przykrywano różową bibułką namalowa¬ 
ny z wielką maestrią akt kobiecy oraz że Siemiradzki miał wypowiadać się 
przeciwko politycznej taktyce Konrada Wallenroda nazywanej przez niego 
taktyką lisa^^ Podobnie w „Kazbeku” zamieszczono informację, że 
„śmierć zabrała jednego z utalentowanych rosyjskich artystów” i żc „artys¬ 
ta z Rzymu często przyjeżdżał do Rosji, do swej posiadłości koło Nowora- 
domia”^^. Jednak dla nas najbardziej znacząca jest wypowiedz podpisana 
„Poliak” zamieszczona w „Sanktpietierburgskich Wiedomostiach”^^ któ¬ 
rą cytowało i z którą polemizowało później wiele innych czasopism. 

Autor tej wypowiedzi przypominał, że 13 sierpnia pochowano w War¬ 
szawie prezydenta miasta, Rosjanina Sokrata Starynkiewicza, a 14 sierpnia 
H. Siemiradzkiego, o którego duszę walczą Polacy i Rosjanie. Według 
„Poliaka” pogrzeb Starynkiewicza był znaczącym momentem w stosun¬ 
kach polsko-rosyjskich, ponieważ pomimo tego, że prezydent był Ros¬ 
janinem, Warszawa chowała go ,jak Polaka”. W przypadku malarza 
znaleźli się jednak szowiniści odmawiający Rosjanom prawa nazywania 
Siemiradzkiego rosyjskim artystą. Oczywiście, jak pisał „Poliak”, szowini¬ 
ści ci nie mieli racji, gdyż narodowości malarza nikt nie kwestionuje, a jego 
twórczość znalazła miejsce „i w muzeum zbudowanym przez rosyjskiego 
monarchę i w narodowym muzeum krakowskim”. Jednocześnie artysta 
„przynależał do świata sztuki rosyjskiej jako wychowanek Petersburskiej 
Akademii Sztuki i żył w tym świecie jako pełnoprawny obywatel — civis 
rossicus”. „Poliak” przypominał leż, że kopia Pochodni chrześcijaństwa 
była w galerii Bolkina, Rzymską orgię zakupił car Aleksander II, a obraz 
Chrystus i jawnogrzesznica był namalowany na zamówienie Wielkiego 
Księcia Władimira Aleksandrowicza i obecnie znajduje się w muzeum 
Imperatora Aleksandra III. Artykuł „Poliaka” podkreślający, że w świecie 
sztuki nie ma miejsca dla narodowych sporów oraz że narodowość to nie 
szowinizm, który odbierając innym prawo do poczucia narodowości ob¬ 
raza też własną, przedrukowała wychodząca na Werfyniu w języku rosyjs¬ 
kim gazeta „Wolyń”^^ oraz (tym razem bez komentarza) petersburski 
„Kraj”, który zawsze odnotowywał wszelkie głosy zamieszczane w prasie 
rosyjskiej odnoszące się do Polski i Polaków. 

W rosyjskich gazetach podkreślano, że Siemiradzki był również, jeżeli 
nie wyłącznie, artystą rosyjskim, ponieważ urodził się blisko Charkowa, 
ukończył rosyjskie gimnazjum, uniwersytet i Akademię Sztuk Pięknych, 
malow^ obrazy z historii Rosji, ulegał wpływom rosyjskiej literatury 
{Jawnogrzesznica) i chociaż uważał siebie za Polaka, to w jego twórczości 
doszło do stopienia się dwóch kultur — polskiej i rosyjskiej. 

Chciałbym w tym momencie przypomnieć, przytaczając kilka przy¬ 
kładów, jak odbierano w Rosji sztukę Siemiradzkiego w okresie jej świetno¬ 
ści, bowiem w wypowiedziach tych widzimy wiele analogii do reakcji polskiej 
krytyki na dzieła mistrza, jak też spotykamy wcześniejsze od przytaczanych 





powy/^j glosy w sporne o to» Uo sztuki jakiego kraju należy włączyć 
twórczość artysty i z jakich przesłanek wynikało przekonanie o jego 
wielkości. 

Najwięcej polemik i głosów krytycznych wywołała w Rosji prezentacja 
obrazu H. Siemiradzkiego Frync w Eleusis, którą już w styczniu 1889 roku 
anonsował „Kraj"’ pisząc, że ,.od tygodnia bawi w Petersburgu H. Siemira¬ 
dzki urządzając wystawę swego (!) W roczniku tygodnika znaj¬ 

dujemy leż dokładne sprawozdania ze wszystkich pubłikacji rosyjskich 







omawiających wystawę obrazu oraz polemiki w sprawie narodowości 108, H. Siemiradzki, 
Siemiradzkiego^^. Najwięcej emocji wzbudziła uwaga, że Fryne przypomi- ^ Eltiusis, 

na warszawiankę, ponieważ jak pisał sprawozdawca „Picticrburgskich 
Wiedomosli": „któż u nas w Rosji widział kiedykolwiek tak niepomiernie 
długie, prawdziwie męskie nogi niewieście'''^'. „Kraj" starał się bronić 
urody bohaterki obrazu pisząc, że antyczna hetera „miała być i Jest 
posągowa a nie zmysłowa"^^, a sam Siemiradzki bronił się przed atakami 
prasy zarzucającej mu, że specjalnie zastosował oświetlenie elektryczne 
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płótna, aby wzmocnić kolorystyczne efekty dzieła, pisząc, że wynikało to 
z braku górnego oświetlenia w sali Akademii, w której prezentowano 
obraz^^ 

Tak oburzające polską gazetę uwagi na temat urody Fryne ośmielił się 
uczynić krytyk podpisujący się pseudonimem „Rectus" (P. P. Gniedicz), 
który wielokrotnie bardzo obszernie wypowiadał się o twórczości Siemiradz¬ 
kiego. Gniedicz podkreślał w swojej recenzji, że pokazowi obrazu towarzy¬ 
szył tłum, jakiego dawno już nie oglądano na żadnej wystawie w Petersbur¬ 
gu, że słyszano głosy: „Ach ten Siemiradzki, jaki talent, jaki koloryt, za¬ 
chwycające, jaka forma, jaka technika” oraz. że w sali, gdzie pokazywano 
Fryne, było ciemno i jedynie rampa elektryczna miała „porażać obraz 
słonecznym światłem”, Nieprzychylny twórczości malarza krytyk ironizował 
przytaczając powszechne opinie głoszące, żc jeżeli Siemiradzki otrzymał 
główną nagrodę na wystawie światowej, to automatycznie jest pierwszym 
malarzem Rosji i „wszyscy ci Riepinowie, Makowscy, Surikowowie” są od 
niego gorsi. Gniediczowi nic podobała się kompozycja obrazu, a przede 
wszystkim sama Fryne, której nogi miał malować Siemiradzki z chłopca, 
a tors z kobiety, której kolana były „zapaćkane czymś czerwonym — czy to 
różowym pudrem czy ceglanym pyłem’'^^. Krytyk akcentował, że w obrazie 
me dostrzega się umiejętności operowania kolorem, lecz jest tylko zewnę¬ 
trzna barwność, a całe płótno to „ogromna, teatralna kurtyna, piękna, pełna 
wdzięku, wielka, lecz bezduszna, chłodna i zmanierowana”^^. 

Analogiczne, choć bardziej delikatnie wyrażane, zarzuty czynione Fryne 
Siemiradzkiego spotykamy i w innych czasopismach petersburskich, w któ¬ 
rych starano się dociec istoty popularności artysty oraz wskazać na etapy 
jego twórczości, która po okresie świetności w latach siedemdziesiątych 
i osiemdziesiątych XIX wieku miała przeżyć swój upadek w latach dziewięć¬ 
dziesiątych. Podobnego zdania co „Rectus” był jeden z najsłynniejszych 
krytyków rosyjskich omawianej epoki - W. W, Stasow, którego stosunek 
do działalności artystycznej Siemiradzkiego omówiony na gruncie polskiej 
historii sztuki przez W. Jaworską^’ wypada tu jedynie przypomnieć. 

Dla Stasowa — zwolennika realizmu w sztuce i piewcy rosyjskiej 
„szkoły narodowej” w malarstwie - twórca Pochodni chrześcijaństwa jmil 
się początkowo jako jeden z przywódców polskiej „szkoły narodowej” 
- z czym zresztą polemizowała prasa polska wskazując, że malarz nigdy 
takiej roli nie pełnił, a przywództwo można w Polsce przypisać jedynie 
J, Matejce. W późniejszych wypowiedziach krytyk podkreślał, że Siemira¬ 
dzki wypracował własną manierę pozwalającą mu na ukazywanie powierz¬ 
chni zdarzeń i rzeczy, lecz uniemożliwiającą rozwój oraz zmianę charakteru 
twórczości w postulowanym przez Stasowa kierunku, czyli w stronę reali¬ 
stycznego odtwarzania zjawisk współczesności. Interesujący nas aspekt 
narodowości malarza nie zajmował już zbytnio Stasowa w latach dziewięć¬ 
dziesiątych^^. Podkreślał on, że autor Jawnogrzesznicy należy do szkoły 
polskiej, przypominając, że na przykład na wystawie w Berlinie w 1891 
roku Siemiradzki wystawiał swe obrazy zarówno w dziale polskim, jak 
i rosyjskim. 
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Znamienne, że polemika z tezami Stasowa zamieszczona w „Kraju” 
utrzymana była w duchu polemik, jakie toczyli w Polsce z S. Witkiewiczem 
artyści i krytycy występujący przeciwko jego opiniom na temat malarstwa 
autora Fryne, a autor tej polemiki J. T. H. (J. Tokarzewicz-Hodi?) akcen¬ 
tował, że malarzowi wolno malować wszystko byle malował dobrze, 
bowiem „treść, przedmiot, respective fabuła w sztuce jest ziemią wolną 
i neutralną", a jeżeli chodzi o czasy grecko-rzymskie „nie można zalecać 
malarzowi ażeby tarczę Achillesa sprowadzał do skromnych pozorów 
małoruskiego bochenka chteba, a zbytek i szaleństwo Neronów wymieraał 
według stołowej zastawy obiadów u Constant^a nad Mojką po 7 i pół rubla 
od osoby”^^. 

W, W. Stasow analizując w 1891 roku wystawę berlińską pisał o Siemi¬ 
radzkim, że ,jest to człowiek utalentowany, błyskotliwy, lecz całkiem 
zatopiony w Grekach i Rzymianach, przy tym nie w ich życiu rzeczywistym 
tylko [...] szczegółach zewnętrznych ich bytu. Na to tylko starczy panu 
Siemiradzkiemu talentu, tym wyłącznie on żyje podpierając się tu i ówdzie 
malowniczością efektów świetlnych, o resztę mu nie chodzi, Niedobry to 
przykład, niedobra nauka dla szkoły, dotąd jeszcze młodej, niezmęźnialej 
[...] Nie doszło wprawdzie dotąd u młodych artystów polskich do ogól¬ 
nego zarażenia się nieustającymi tymi orgiami i bachanaliami p. Siemiradz¬ 
kiego, jednakże perystyle pompejańskie, nimfy i satyry [...] przenicowani 
rzymianie, sztuczne rzymianki, podrabiani grecy, bogowie i boginie, amory, 
fontanny i ławki marmurowe w wielkim są wzięciu u artystów' polskich"'^^. 

Przytoczyłem tę opinię Stasowa, ponieważ pomijając w tym momencie 
to, czy słusznie rosyjski krytyk widział w' Siemiradzkim jednego z przywód¬ 
ców' „szkoły polskiej", możemy go zrozumieć, gdyż obok Siemiradzkiego 
działało w tym czasie kilku artystów polskich, również wychowanków 
Akademii Sztuk Pięknych w Petersburgu, specjalizujących się w malowa¬ 
niu obrazów ukazujących sceny zaczerpnięte z życia starożytnych Greków 
i Rzymian. Myślę tu przede wszystkim o S. Bakałowiczu i W. Kotarbiń¬ 
skim, których niejednokrotnie porównywano z Siemiradzkim i w których 
upatrywano jego uczniów oczywiście nie bezpośrednich, lecz duchowych. 
Doszło nawet do tego, że pewien odłam krytyki rosyjskiej dostrzegał 
w wyborze antycznych tematów niemal specjalność „szkoły polskiej”, ów 
niedostępny dla Rosjan rodzaj idealizacji i cokolwiek utopijnej ucieczki od 
problemów współczesności. W interesującej recenzji zamieszczonej w 1894 
roku w ga7.ecie „Niediela” autor deklarujący, iż „kocha klasyków, ich 
przeszłe, harmonijne życie, spokojne bytowanie w pi^knie”^^ pisał dalej, że 
w obrazach Siemiradzkiego i Bakałowicza ukazano piękne, antyczne życie, 
o którym wszyscy zapomnieli, podczas gdy „ci polscy artyści przywiązali się 
do Rzymu i Grecji, uciekali tam jak w piękną, wspaniałą mogiłę. Być może, 
że klasyczne życie nie jest dostępne rosyjskim malarzom, ponieważ przed 
nami zbyt wiele spraw byśmy mogli spoglądać w oddalone głębie minio¬ 
nych stuleci, W każdym jednak razie charakterystyczne jest to, że najbar¬ 
dziej artystycznymi odtwórcami zgasłych cywilizacji na wystawach na¬ 
szych okazują się nie Rosjanie ale Polacy’”*'^. 






Wypowiedź rosyjskiego krytyka odnotował, jak większość uwag o pol¬ 
skich artystach, petersburski „Kraj” tym razem nie opatrując jej zwyczaj¬ 
nym, odredakcyjnym komentarzem**^. Znamienne, że i w polskiej krytyce 
znajdujemy utrzymane w podobnym duchu wypowiedzi, chociaż najczęś¬ 
ciej Siemiradzkiego nie łączono z innymi, uprawiającymi podobny qenrc 
artystami, ponieważ był on traktowany jako twórca całkowicie indywidua¬ 
lny i przerastający innych co najmniej o klasę; to raczej Bakałowicza 
i Kotarbińskiego porównywano z twórcą Fochodni Nerona^ wytykając im 
niższy poziom oraz nieumiejętność dorównania mistrzowi z Via Gaeta^**. 

Powróćmy jednak do zasadniczej kwestii przynależności H. Siemiradz¬ 
kiego do szkoły polskiej lub rosyjskiej w malarstwie. Już z przytoczonych 
przeze mnie sądów i opinii wynika, że przez całe życie malarza toczyła się 
swoista bitwa o jego artystyczną duszę, a wokół postaci artysty narosło 
wiele nieporozumień mających kontynuację w najnowszych opracowa¬ 
niach. Wydaje się, że nieustannie przejmowane są, tak przy ocenie twórczo¬ 
ści autora Pochodni Nerona^ jak i przy eksponowaniu faktów z jego 
biografii, kryteria będące pochodną dziewiętnastowiecznych sporów artys¬ 
tycznych i narodowościowych- W sferze ocen artystycznych próbuje się 
wyodrębnić Siemiradzkiego — zwolennika pleneru, malarza będącego 
o krok od impresjonistycznego traktowania przedmiotu, twórcę będącego 
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bardzo blisko tego, co uznano w sztuce drugiej połowy XIX wieku za 
twórcze i nowoczesne; w sferze biograficznej podkreśla się polskość artysty, 
tak jakby była ona nieustannie przez kogoś kwestionowana i niepewna*^^. 
Jak zwykle stan rzeczywisty jest bardziej skomplikowany i jednocześnie 
prostszy niż wynikałoby to z postulowanych ocen kształtowanych na 
podstawie niejednokrotnie tendencyjnie dobieranych faktów, Zastanówmy 
się zatem, co mieści się po stronie rosyjskiej, a co po stronie polskiej 
w biografii artysty. 

Strona rosyjska to miejsce urodzenia, fakt służby ojca w wojsku carskim 
w stopniu generała, nauka podstaw rysunku u Rosjanina Bczpicrczcgo 
— ucznia Briułłowa, studia na Uniwersytecie Charkowskim, studia na 
Akademii Sztuk Pięknych w Petersburgu, znajomość z wybitnymi artystami 
i krytykami rosyjskimi epoki, malowanie „scen Żarnowych z ruskiego by- 
całkowity, przejawiany brakiem reakcji na wydarzenia powstania 
styczniowego, indyferentyzm polityczny, nagrody pieniężne i medale otrzy¬ 
mywane w Akademii, kontakty z dworem carskim, a w szczególności 
z wielkim księciem Włodzimierzem Aleksandrowiczem, wieloletnim prezy¬ 
dentem Akademii, korzystanie jako ze źródła inspiracji z literatury rosyjskiej, 
prace wykonane dla soborów Issakijewskiego w Petersburgu i Spasa w Mos¬ 
kwie, uzyskanie tytułu profesora Akademii za Pochodnie chrześcijaństwa 
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(przypominam, że według postanowień Rady Akademii z 1863 roku 
nie-Rosjanin nie mógł otrzymać takiego tytułu)*^’, prezentowanie swych 
dzieł na wystawach międzynarodowych w oddziale rosyjskim, prace dla 
rosyjskich arystokratów, takich jak Nieczajeff-Malcow, Botkin, Uwarow 
i last bul not leasl rozmowy prowadzone z żoną w domu po rosyjsku czy też 
paradowanie w Rzymie na oficjalnych przyjęciach z rosyjskimi orderami, 
o czym W. Sas-Kulczycki donosił, że „widział na balu (u króla) Siemiradz¬ 
kiego Henryka z orderem cesarskim na szyi, chociaż najmniejszej potrzeby 
nie miał popisywania się tą obrożą. Okazuje się, że Siemiradzki wielki 
geniusz artystyczny, ale mały charakter jako człowiek”^*. 

Strona polska biografii Siemiradzkiego została tak wyeksponowana 
przez J. Dużyka, że nie muszę jej już tutaj przypominać, tym bardziej, żc 
drogi włączania sztuki i życia malarza w krwioobieg sztuki polskiej 
obrazują omówione uprzednio glosy Polaków odnotowane w czasopis¬ 
mach i zawarte w poświęconej artyście monografii pióra Lewandowskiego. 
Momentem przełomowym był tu niewątpliwie rok 1879, kiedy to Siemira¬ 
dzki ofiarował Pochodnie Nerona Krakowowi inicjując w ten sposób 
powstanie krakowskiego Muzeum Narodowego. Z obrazem tym łączy się 
też, jak starałem się to wykazać w drugim rozdziale książki, alegoryczny, 
bliski romantyczny literackim ujęciom, motyw gladiatora, powtórzony 
przez malarza w Dirce chrześcijańskiej. 

Nie możemy jednak zapominać, a jest to fakt nie ujawniony dotąd przez 
żadnego z biografów artysty, żc Pochodnie Nerona chciał on wcześniej 
sprzedać carowi, o czym świadczą zachowane w archiwum leningradzkim 
listy do „Imperatorskiego Wysocziestwa'*, w których ni mniej ni więcej 
Siemiradzki oferował obraz za 50 tysięcy rubli, godząc się na wypłatę lej 
sumy w ratach rocznych po 10 tysięcy w ciągu pięciu lat, albo w formie pensji 
po 4 tysiące rubli rocznie płatnej nawet po jego ewentualnej śniierci'^^ Dwór 
cesarski nie skorzystał z lej oferty, chociaż wyraził zgodę, o którą też zabiegał 
w kancelarii cesarskiej Siemiradzki, na wystawianie obrazu w większych 
miastach europejskich pod warunkiem, ze płótno będzie wystawione na 
wystawie w Paryżu w 1878 roku „w rosyjskim, artystycznym oddziale’' 
Informacja ta oczywiście nie deprecjonuje patriotycznego gestu artysty 
w Krakowie. Musimy jednak pamiętać, że Siemiradzki, poczynając już od 
połowy lat siedemdziesiątych, żył pod nieustanną presją rodaków, którzy od 
coraz głośniejszego w Europie mistrza wręcz domagali się jakiegoś dowodu 
polskości. Świadczy o tym chociażby artykuł zamieszczony w 1877 roku 
w „Biesiadzie Literackiej”, w którym czytamy, że w czasie pobytu w War¬ 
szawie Siemiradzki „miał w gronie zaufanych wymówić się, że pracować 
będzie nad obrazem z historii polskiej” i jak pisał dalej sprawozdawca 
„Biesiady”: „powtarzamy tę wieść, jak powtarza się wszystko co charak¬ 
teryzuje nasze znakomitości, nie podkopując nią zasługi, jaką wielki artysta 
już zdobył swoimi pracami. Siła, którą widzimy w jego pracach, upewni a nas, 
że żaden przedmiot nie jest za trudny dla jego mistrzowskiej ręki, badawczość 
i rodzinna kolebka ręczą, 7C odgadnie naszą przeszłość (podkreślenie 
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moje — W. Okoń), jak odgadł chrześcijaństwa zaranie - odgadnie i zechce, 
a reszta już od niego zależy’'*'^ ^ Autor anonimowego artykułu miał nadzieję, 
że w Siemiradzkim powitamy „malarza naszej historii". 

H. Siemiradzki tylko pośrednio, w zawoalowany, alegoryczny sposób 
starał się wypełnić nałożone nań patriotyczne zadanie, żyjąc przez wiele lat 
ze swoistym poczuciem winy, którą miały okupić i którą okupiły w myśl 
ówczesnych pojęć, oprócz wspaniałego daru, powrót do kraju i praca nad 
obrazami, których lematy miały być zaczerpnięte z rodzimej literatury, 
historii i pejzażu oraz śmierć na polskiej ziemi. Jako człowiek sukcesu 
i gwiazda europejskiego malarstwa, a przy tym artysta o uzdolnieniach 
skrajnie odbiegających od lego, co pojmowano wówczas jako „swojskie*’ 
i „rodzime”, był w tym trudniejszej sytuacji, ponieważ można było wiele 
wybaczyć malarzom o mniejszym talencie, lecz nie jemu, który miał 
reprezentować imię Polski w świecie. ^ógl sięgnąć do repertuaru roman¬ 
tycznych alegorii lub poddać się presji własnego talentu nakazującego mu 
wybór antycznych sielanek i anegdotycznych scen, gdzie bogaci patrycjusze 
nie mogli się zdecydować co do wyboru wazonu lub niewolnicy, a kochan¬ 
kowie ofiarowywali sobie miłość „za przykładem bogów*’. Rzadko udawało 
mu się odpowiedzieć na żądania polskiej publiczności i połączyć indywidu¬ 
alne preferencje z płynącymi z kraju żądaniami czytelnej alegorii pat¬ 
riotycznej, którą, jeżeli już stworzył, nieodmiennie włączał w ponadnarodo¬ 
wy św'ial walki pomiędzy duchem i materią, uczuciem i zmysłami, chrześ¬ 
cijaństwem i pogaństwem, co automatycznie pozwalało na porównywanie 
go z Kaulbachem, Pilotym, Makartem, Alma Tademą, a nie J. Brandtem 
czy J. Chełmońskim. Wydaje się zresztą, że malarstwo paryskich Salonów 
i wielkich wystaw międzynarodowych, obok w^skazań na wpływ najwybit¬ 
niejszych twórców z kręgu Akademii w Petersburgu, jest właściwym 
układem odniesienia podczas szczegółowych badań tej twórczości, a nie 
niezbyt przekonywające „bronienie" Siemiradzkiego przed nim samym 
poprzez udowadnianie, że był on również niezłym pejzażystą czy zmoder¬ 
nizowanym akademikiem. Siemiradzki był o tyle „zmodernizowany", o ile 
zmodernizowany był cały europejski akademizm, który po lekcji impres¬ 
jonizmu i częściowo postimpresjonizmu ewoluował w kierunku unowocze¬ 
śnienia i uwspółcześnienia akademickiej doktrynyOczywiście tego typu 
zabiegi zaprzeczające istocie akademizmu, jaką jest wiara w poznawalność 
procesu twórczego oraz posługiwanie się wypracowanymi przez wieki 
zasadami kompozycyjnymi i warsztatowymi, doprowadziły do rozpadu 
doktryny, a 2 nią - dziewiętnastowiecznej akademii, jednak uwikłani w ten 
proces malarze, wydaje się, nie do końca zdawali sobie z tego sprawę. Stąd 
odczuwane przez nich niezrozumienie ze strony publiczności, dla której 
byli w pewnym momencie albo za mało tradyc>jni, albo zbyt nowocześni. 
Siemiradzki nie jest tu wyjątkiem i nie uniknął losu innych wielkich 
akademików epoki, których na całe dziesięciolecia wyklęto z historii sztuki, 
bowiem mieścili się poza sztuką wysokiego obiegu (a obieg popularny 
jedynie trawestował ich dokonania zapominając o oryginałach), i którzy 






dopiero w ostatnich latach wracają, będąc już nie pizedmiotem sprzeciwu 
czy fascynacji, lecz jednym z koniecznych elementów panoramy sztuki 
ubiegłego wieku. 

Kończąc tych kilka uwag o artyście, który przez dziesiątki lat nie 
doczekał się nawet naukowego katalogu swych prac rozproszonych po 
Europie i poza Europą, chciałbym przytoczyć opinie o Siemiradzkim 
wygłoszone przez kilku znających go osobiście ludzi. 

W roku 18741N. Kramskoj, filar rosyjskich „pieredwiżników’*, akade¬ 
mik zbuntowany, pisał o byłym rektorze Akademii Petersburskiej - F. A. 
Brunim: „sądzicie, źe Bruni to Fiodor Antonowicz, starzec? To nie tak, on 
wyłazi ze wszystkich szczelin, przekształca się w dziecko, w młodzieńca, 
w Siemiradzkiego [...] jego imię legion”^^. W powieści Malaria „Fan- 
tazego'* (W. Gomulickiego) bywalcy warszawskiej kawiarni pani Szósta- 
kowskicj - zapoznani artyści malarze dawali taką oto receptę na obraziła 
Siemiradzki: „weź bracie farbki, weź piernika, weź kremu. Z farbki będziesz 
miał niebo albo morze lub też razem: i morze i niebo, Z piernika zrobisz 
ludzi: rzymianina lub rzymiankę. Krem posłuży ci na materiał na togi 
i tuniki Podpisz H. Siemiradzki. Roma, i00000 franków i gotowe''^^ 
Z całej tej „recepty'' przebija zarówno zazdrość o materialne powodzenie 
mistrza, jak i będące dobrem powszechnym przekonanie o upadku sił 
twórczych artysty, którego wynikiem miała być postępująca konwen- 
cjonaiizacja jego prac ukazujących .Jak zwykle" rozsłonecznione scenki 
z życia Greków i Rzymian. 

I na koniec bardzo interesująca charakterystyka artysty napisana przez 
J. Ochorowicza: „Serce dzielne, milczące, ale gdy mówi — szczere a szlache¬ 
tne zawsze. Pogarda ludzi. Miłość kraju. Natura na wskroś artystyczna. 
Poświęcenie nie z entuzjazmu, lecz z uznania potrzeby miłości do ideałów 
Dyplomatyczna zręczność w pożyciu obok zamiłowania do prawdy, 
Mało szczęścia wewnętrznego, mimo wszelkich warunków powodzenia, 
sławy, uwielbień w świecie, a nawet w życiu rodzinnym [...] Nigdy nie traci 
władzy nad sobą. Rzadko kiedy człowiek z taką fantazją i takim uczuciem 
miał tak mało złudzeń jak on. I dlatego właśnie brak mu tego silnego 
zadowolenia wewnętrznego, które posiadają inni artyści w chwilach pow' 0 - 
dzeń"^^. 

Być może H. Siemiradzki przeczuwał, na jak długie zapomnienie 
zostanie skazana jego twórczość i z jakim trudem przyjdzie rekonstruować 
badaczom zawiłe ścieżki jego charakteru. Miejmy jednak nadzieję, ze 
szczęście wewnętrzne zostało mu przywrócone, jeżeli nie na tym, to na 
którymś z kolejnych światów. 
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i. Na przykład dwa ostatnie kartony ukazują według Grottgera „wdowę - a raczej nasze 
rozdarte serce" i „zamknięcie domu Bożego, bo się w nim już i modlić i patrzeć na lego Boga 
nie wolno". (Podaję za J, Bołoz-Antoniewicz, Orouger, s. 344, 345.) 

** Dziacię Hiarego Miasta^ f>. 39. 

Przebudzeni. Powieść na rle wypadków 1863 roku przez M. Bałuckiego (Elpidona), 
Kraków 1911, Życie wśród ruin przez M. Bałuckiego, Lwów 1870; Silni i słabi. Powieść 
z ubiegłych czasów w obrazkach. Napisał Spirydion (E. Lubowski), Kraków 1865; Wenące 
dusze. Powieść ze współczesnych dziejów w dwóch częściach. Napisał E. Łukowski, Kraków 
1864. Literacki wizerunek powstania styczniowego omówiono szczegółowo w pracy: Dziedzic¬ 
two literackie powstania styczniowego. Praca zbiorowa Katedry Historii Literatury Polskiej 
Uniwersytetu Warszawskiego, pod red. J.Z. Jakubowskiego, J. Kulczyckicj-Saloni, S. Frybesa, 
Warszawa 1964. 

Silni i słabi..., s. 86. 

Por J. NarzymskI, Ojczym, Wrocław-Kraków 1958 (pierwodruk 1871). 

J. Dzierzkowski, W. Sabow.ski, Chrzest Polski. Powieść ze zdarzeń o.scatnich 
w 3 częściach, Lwów 1877, s. 195. 

Ibidem, 8 . 9, 

Hierzące dusze.... S. 12. 

Chrzest PobkL... s. 7. 

Pobóy. Opowie.ść z powstania 1863 roku. napisał Mścigniew (Z. Da.«;zewski). Kraków 
1893, s. 18. 

Rok lS63.0powieśćzpowstania,nupisalMścigniew{Z. Daszewski), Kraków 1893, s. 117. 

Siini i słabi..., s. 94, 

Ojczym, s. 288, 

Przebudzeni... 

Opowiadanie S. Żeromskiego zostało wy(lrukaw'ane w „Przeglądzie Poznańskim" 
w 1894 roku, w trzydziestą rocznicę upadku powstania styczniowego. Por, na ten temat uwagi 
J. Ż. Jakubowskiego w artykule pc. W kręgu hisiorit i współczesności {utwory Żeromskiego 
o roku 1863), [w ] Dziedziciwo literackie powstania styczniowego. 

Gloria viciis to tytuł opowiadania E. Orzeszkowej poświęconego wypadkom roku 
1863 (pierwsze wydanie książkowe w 1910 r,). 

E. Orzeszkowa, Om fP. 1863), [w:] Gloria uicli.ę. Warszawa 1986. s. 34, 

A. Szczepański, op. cii., s. 10. 

Szkice le reprodukuje w sw'cj monografii J. Bołoz-Antoniewicz, por. J. Bo- 
łoz-Antoniewicz, Grottger, tam też szczegółowa geneza cykli. 

Por. na len lemat uwagi M. Janion w artykule pt. Kozacy i górale, [w:] Gorączka 
romantyczna, s. 325 i n. Por też rozdział pi. MaikQ’Ukraina niniejszej pracy. 

Silni i .słabi. , ,, s. 169, 

y^hrańcy h,su. Pow;e.ić W. Koszczyca, Lwów 1881. t. i. s. 1. 

W. Koszczyc, Wici wyroczne. Powieść historyczna na tle p^)wstania styczniowego, 
Lwów 1898, t. 1, s. 26, 

Ibidem, t. 2, s, 227. 

H, Sienkiewicz, m^/g, cytuję za H. Sienkiewicz, Ba.śnie i legendy, Warszawa 
1986, s. 130, 131. Por również na ten temat artykuł J. Krzyżanowskiego pt. Powstanie 
styczniowe w twórczości Sienkiewicza, [w.] Dziedzictwo literackie powstania styczniowego. 

** St/nr i słabi..., s, 167/168. 

Wybrańcy hau, l 1,8, 234. 

** Ibidem, t. 2, a, 297. 

M. Rodziewiczówna, Pożary i zgliszcza. Powie.^ć na ile powstania styczniowego, 
Poznan-Lw'ów b.d.w. (pierwodruk w „Dzienniku Polskim" w 1888 roku w 25 rocznicę 
wybuchu powstania). 

M. Rodziewiczówna, Lalo leśnych ludzi (pierwodruk 1920). Bohaterowie tej po¬ 
wieści: „We wnętrzu dębu ujrzeli ludzki szkielet. Mały, szczupły kościec wyrostka, zachowany 
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w całości Jako byl ujfty w ściany drzewa. U prawego boku leżała stara rdzą przeżarta strzelba, 
a u lewego, przy sercu, zetlała szmatka amarantu z przebłyskującymi nićmi". Były to szczątki 
Chorążego z powstania, rannego w boju i zmarłego z wyczerpania. Chorąży pochodził 
z Warszawy. Cytat za: M. Rodziewiczówna, Lato leśnych ludzi, Warszawa 1984, część 2, 
s. 69, 70. 

Głównie Anhelli Por. na ten temat uwagi A. Kowalczyków ej w książce Pejzaż 
romantyczny, tam też antologia tekstów, Kraków 1982. 

Silni i stiabi..., l. 2, s. 141. 

Piszę o tym szerzej w książce Sztuka i nanacja, O narracji wizualnej w malarstwie 
polskim 2 połowy XIX wieku, Wrocław 1988. 

Na temat „estetyki fragmentu*' por. uwagi J. L Galuya w pracy: Problemy dzieła 
fragmentarycznego: VaUry, „Pamiętnik Literacki*’ 1978, z, 4, oraz M. Janioii [w:] Słowacki 
mistyczny. Propozycje i dyskusje sympozjum. Warszawa 10^11 grudnia 1979, pod red. M, Janion 
i M. Żmigrodzkiej, Warszawa 1981, s. 58, 59. 

F. Schlegel, Fragmente, „Athenaeum” I, 1798, s. 82. Por. też na ten temat uwagi 
E. Wi n da w artykule pt. Krytyku znawstwa, [w:] Pojfcia, problemy, metody współczesnej nauki 
o sztuce, wyd, ). Białostocki, Warszawa 1976. 

Tak określał naczelne cechy twórczości A. Grottgera J. Bołoz-Antoniewicz. Por, J, 
Bołoz-Antoniewicz, Grottger, s. 205 i 268. W twórczości A. Grottgera możemy wyróżnić 
różne stopnie „upoeiycznienia" materii wizualnej, bądź też wskazać, jak to starałem się 
uczynić, na sprzyjające porównaniu jego dziel z ówczesną prozą analogie tematyczne i wyra¬ 
zowe. Cykle Grottgera porównywano z „tragedią grecką" (J.I. Kraszewski), nie wahając się 
przywołać ich też w kontekście analizy opowiadań H. Sienkiewicza (S, Tarnowski). Sam 
Grottger wprowadzając w Wojnie postać artysty i jego muzy. niejako „upodmiotowił" 
opowieść o wojnie i jej skutkach, poczas gdy w Uluanit wyraźnie dążył do stworzenia 
opowieści zachowującej wszelkie przedmiotowe cechy świata zewnętrznego. Piszę o tym 
szerzej w pracy Sztuka i narracja. 

II. Wizerunek gladiatora 
w sztuce polskiej XIX wieku 

' Kapiloliński Konający Gladiator to w rzeczywistości Umierający Gal - rzymska 
kopia posągu wchodzącego w skład ,.wotów Attalosa" ufundowanych przez władcę Per- 
gamonu Attalosa 1 z okazji zwycięstwa w 228 r. p.n.e. nad Galarami (Galami). W skład wotów 
wchodziły dwie brązowe grupy, z których pierwsza, w sanktuarium Ateny na akropolis 
w Pergamonie, wyobrażała wodza Galów zabijającego żonę i siebie w otoczeniu czterech 
rannych wojowników, a druga, na akropoli^ ateńskiej, ukazywała cztery cykle tematyczne: 
giganlomachię, amazonomachię, walc74cych Persów i Galów. 

^ Wspomnienia Włoch, Szwąlcarii przez B. Orońskiego. Dzieło pośmiertne wydane przez 
5. Chuchrowskiego, Poznań 1845,1.1, s. 40,41. (Na temat literatury podróżniczej omawianej 
epoki por. S. B urkot, Polskie podrózopisarstwo romantyczne. Warszawa 1988, tam też szerzej 
o autorze cytowanych Wspomnień.) 

* Opinię B. Prusa podaję za S. Melko wski, Poglądy estetyczne i działalność krytycz- 
nolitcracka Bolesława Prusa, Warszawa 1965, s. 51,52. 

* Listy z podróży po Włoszech przez Konstantego Gaszyńskiego, Lipsk 1853, s. 43, 46. 

- Ibidem, a. 45. 

^ A. M ickiewicz, Literatura słowiańska, [w:] Dzieła, Warszawa 1953, t. XI, s. 373. Jest 
to fragment VII wykładu A. Mickiewicza IV kursu Literatury słowiańskiej z 27II1844 r. (Por. 
również na ten temat uwagi A. Witkowskiej w książce Ja. głupi Słowianin, Kraków 1980. Tam 
też antologia tekstów związanych z wizerunkiem Słowian w literaturze romantycznej.) 

^ Por. utwory J, Słowackiego, J, B, Zaleskiego, W. Pola, C. K. Norwida, zamieszczone 
w Antologii tekstów w: Ja, głupi Słowianin, s. 58 i n. 
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® C, K. Norwid pisał: „Wyraz »Slavus« mógł znaczyć i >)Sclavus« — wy razy/Przeis¬ 
taczają brzmienia po wielekroć razy’* (C. K. No r wid, Rzecz o wolnościshwa^ 1868.publikacja 
1869, [w:] Ja. giupi Słowianin, s. 73). 

^ Por. C. K. Norwid, Rzecz o wolności słowa, s. 74. 

A. Mickiewicz, Literatura słowiańska, s. 230. 

J. B. Zaleski pisał: „Wciąż — na piersiach mnie dusi wczorajsza la zmora;/Bystro 
W' konającego twarz GI ad ialora/Pat rżałem, aż mi żyła w skroń na biegła sina./I w krwi całej 
zagrało: hura! Słowianina/Zamierzchłych gdzieś stuleci brat ożył w posągu’’ (podaję za: Ja, 
głupi Słowianin, s. 150). 

F. Wicherski Cładiator, [w:] Zbiór poetów polskich XIX wieku, Warszawa 1961, 
księga 2, s. 940. 

* ’ Moskal. Obrazek współczesny narysowany z natury przez B. Bolesiawitę (J. I. Kraszews¬ 
kiego), Lipsk 1865, $. 263. 

** S. Oiiler. Ślepi gladiatorowie, [w:] Zbiór poetów polskich..., s. 438. 

Na przykład A. Czajkowski w wierszu pt Igrzysko Rzymskie porównuje współczes¬ 
nych poetów do dawnych gladiatorów, bowiem poeci, podobnie jak niegdyś gladiatorzy, 
w^alczą i giną ku uciesze tłumów. Por. Poezje A. Czajkowskiego, Warszawa 1845, s, 21. 

L. Sowiński pisał: „Śród Kapitolu, pomiędzy złomy,/O całą przepaść bólu bezden- 
ną/Wyższy nad syny i bogi Romy,/Śpi „Gladiator’* śmiercią kamienną./Porwany w boju za 
gminę bratnią./Krwią Słowianina czystą, niewinną/Zbroczył swych wrogów ucztę oslal- 
nią[...] A kiedy padał na złotym piasku/2 czołem osnutym dumką rodzinną/Ciało mu stygło 
na kształt koralu,/Duch kmiecy zastygł w dziecięcym żalu/I w mannurowym zajaśniał 
blasku”. (Podaję za: L. Sowiński, Poezje Poznań 1875, t. 1, s. 9). 

* Nowy glaJiaior, powieść oryginalnie napisana przez Walerię Morzkowską, Warszawa 
1857, s. 198. 

' ® Po r. T. L e n a r t o w i c 2 , G/adłiJ tor o wie, Paryż 1857; też w; Ja. głupi Siowłem in, s. 320 i n. 
Do alegorycznej wykładni sytuacji gladiatora odwoływ'ał się również J. B. Zaleski w wierszu 
Zgryzota i łaska, w którym pisał: Naród mój na męce/0, gladiator na amfiteatrze/Ku 

podłej czerni klaskającej w ręce/We krwi swej brodzi”. (Podaję za Ja. głupi Słowianin, s. 425.) 

Cytaty za: Ja. głupi Słowianin, s, 321 i 426, 

Cytaty podaję za wstępem do Irydiona zatytułowanym Rzymski dramat o polskim 
powstaniu pióra S. Treugutta. (Por. Z. Krasiński, Irydion. Warszaw'a 1958, s. 7 i 32.) 

W takich jak: A/y i oni. Obrazek współczesny narysowany z natury przez B. Bolesławiię 
(J. I. Kraszęwskiegok Poznań 1865; Para Czerwona. Obrazek współczesny narysowany z natury 
przez B. Bolesławitę (J. I, Kraszewskiego), Lipsk 1865; Moskal Por. też moje uwagi na ten 
temat w poprzednim rozdziale pracy. 

Cytaty kolejno; Para czerwona, s. 100; My i oni, s. 246; Para czerwona, s. 88; My i oni, 

S, 238. 

T. Lenartowicz, op. cii., s. 28. 

A. Mickiewicz, op. cit., s, 230. 

Chore dusze, powieść w 2 tomach J. I. Kraszewskiego, Warszawa 1881 t. 2, s. 21. 
W powieściach polskich często spotykamy opis Konającego Gladiatora. Na przykład w Krew¬ 
nych J. Korzeniowskiego jest on pretekstem dla rozważań na temat różnic między sztuką 
pogańską i chrześcijańską, a jeden z bohaterów, zwiedzając Koloseum, wyobraża sobie śmierć 
gladiatora na arenie i w czasie tych rozmyślań dochodzi do wniosku, że „może ten gladiator 
pod strzechą słowiańską pierwszy raz odetchnął [.,,] może konając dla uciechy panów żegnał 
wspomnienia dzieciństwa takim językiem jak mój, takim szeptem, który bym Ja uczuł 
i zrozumiał, gdyby do uszów moich doledar. (Podaję za: X Korzeniewski, Krewni, 
Kraków 1954, t. 1. s. 242, 243; pierwodruk 1856.) 

/. Kremer w swej Podróży do IMoch opublikowanej w 1863 roku dokładnie wy¬ 
tłumaczył genezę Konającego Gladiatora, przytaczając naukowe opinie na temat zarówno 
rzeźby Jak i plemienia Galów i ich historii. (Por. J. K rem er. Podróż do Włoch, Wilno 1863, t. 5, 
część 2, s. 666 i n.) 

Kochajmy sif. Obrazek z życia współczesnego przez J. I. Kraszewskiego, Drezno 1870, 
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taminacja dzieł Grottgera i Kaulbacha, mają na nim być: „U dołu ziemia czarna, mrokami 

pokryta [...] świeżych kilka mogił na przedzie, złamany krzyż stary w dali ruiny 

kościołów, dworów, chat [. . .] Z jednej ze świeżych mogił sterczy nie przysypana trupia ręka 

w pięść zwinięta, wyciągnięta ku niebu[.-,]Obok żółty trup nagi, odarty, z piersią, na której 

krew zaschła czarna [..] Z dymów i wyziewów tej ziemi umosi się obłok szary ku górze [...] 

Na tej chmurze obłoku, blade jak on stoją w półkole cienie wszystkich starej Polski 
bohaterów*’ (op. cii., s, 168). 

Por. wstęp napisany J. Prokopiuka do: Fryderyk Schiller. I/.sry o estetycznym 
wychoYiamu człowieka i inne rozprawy, Warszawa 1972. 

C. K, Norwid, Przeszioić, [w:] Pwmjj wybrane, Warszawa 1968, t. i, s. 502. 

L. K a pi i ń 8 k i, Bąć co bąć, 3 pieśni - Pokusa-Przejrzenie-Modlitwa Paryż 1862, s. 73. 

Ibidem, s. 76. 

Z. Krasiński, Listy do Henryka Recve, tłum. A, Olędzka-Frybesowa, Warszawa 
1980, t. I,.s. 114. 

J. Krem er, op. cii, s. 245. 

M. Konopnicka w wierszu pi, Demos Cezarowi kreśli wizję „ludów-gladiatorów" 
mówiących ,.Ave Caesar*’ przed obliczem tyrana. Ludy le to według poetki „Nędzne, ciemne 
podłe zgraje/Z czołem pochylonym” (M. Konopnicka. Poezje. Seria trzecia. Warszawa 
1887. s. 34). 

A. Mickiewicz, op. cit., s. 184, 185, 263. 

M. Konopnicka, Poezje, Seria druga, Warszawa 1883. s. 27. Jak pisał T. Lenar¬ 
towicz W'przypisach do poematu Gladiatorowie, „Scłavus saltans — niewolnik tańcujący albo 
Słowianin tańczący znaczyło jedno i to samo” (Podaję za: .Ja, głupi Słowianin, s. 427.) 

„Biesiada Literacka” 1877, nr 91. s. 210. Na temat obrazu U. Siemiradzkiego 
Pochodnie por. też rozdział książki J. Dużyka poświęconej biografii artysty pt. Wcieniu 

Nerona (J, Dużyk. Siemiradzki Opowieść biograficzna, Warszawa 1986, s. 248 i n.), 

W liście do M. Plumberg z 1887 roku E, Orzeszkowa pisała, że w opublikowanej 
niedawno powieści hład Niemnem .^adna data i żadna rzecz tycząca się narodowych walk 
i cierpień po imieniu nie nazwana. Jest to można powiedzieć styl więzienny, na to słowo tyle 
zwierzeń, na tamto tyle, taki znak na to pojęcie, na tamto inny. I rozumiemy się z czytelnikiem 
wybornie”. W innej powieści pt. Miriaia ukazującej wydarzenia z czasów Wespazjana pisarka 
starała się przedstawić „walkę dwóch, narodów: pobitego i zwycięskiego, następnie walkę 
caryzmu z republikanizmcm, na koniec obraz niesprawiedliwości i gwałtów dokonanych pod 
wpływem różnych pobudek przez silniejszych nad słabszymi i bezbronnymi”. (Cytaty za: 

J. Dętko, Orzeszkowa wobec tradycji narodowowyzwoleńczych. Zarys monograficzny, War¬ 
szawa 1965, s 208 oraz 141.) 

,Tygodnik Ilustrowany” 1890, nr 14, s. 210. Obok gladiatora i bachantki, współ¬ 
czującymi chrześcijanom postaciami są dwie lutnistki siedzące na pierwszym planie obrazu. 

Pisał o nich S. R. Lewandowski: „Dwie te postacie owiane są jakby tajemniczą melancholią 
poezji: zapewne są to Greczynki zabrane do Rzymu, dzisiaj niewolnice, pomimo wyższości 
swej kultury nad zwycięzcą i obecnym władcą ich ojczyzny. Kto wic zresztą, czy to współczucie 
malujące się szczególnie silnie na twarzy jednej z tych lutnistek, nie ma głębszej podstawy w jej 
duszy nad litość; wszakże tyle było ukrytych wyznawców chrześcijaństwa wśród niewolników 
a nawet patrycjuszów? [...]” (cytat za: S. Lewandowski, Henryk Siemiradzki, Warsza- 
wa-Kraków 1904, s, 53), 

„Rectus"’ (P.P. Gniedicz), H. I. Siemiradzki i sztuka współczesna, „Nowoje Wriemia” 

1898, nr 7909, s. 2. 

S. Lewandowski, op. cit., s. 64. 

A. H. Odyniec. Świeczniki chrześcijaństwa, „Kłosy” 1878, nr 663, S. 163. 

„Kurier Warszawski” 21 X 1931. 

„Biesiada Literacka” 1882, s. 139. 

M, Sokołowski, Gladiator Welońskiego, „Czas” 1882, nr 15, s. 1. 

Poszukiwanie „wewnętrznej idei” dzieła sztuki to obsesja dziewiętnastowiecznych 
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krytyków sprzyjająca alegorycznemu odczytaniu wielu prac literackich i malarskich. Na 
przykład recenzent opisujący wystawę malarstwa w Petersburgu pisząc o pracach S. Bakało- 
wieża, stwierdzał, że w obrazach zatytułowanych Sklep w Pompei, Bajki, Klienci oczekujący 
patrona w atrium i Niewolnik rzymski zauważa się „prześliczne wykończenie szczegółów 
zdradzających nadzwyczają erudycję archeologiczną artysty i jak w ostatnim obrazie, 
głębszą myśl” łpodkreślenie — W, Okoń). „Kraj” 1888, nr 14, s. 12, 

„Czas” 1882, nr 16, s. 1. Por. też rozdział pracy pt. Matka^Ukraina. 

M. Sokołowski, Sclfluu.? salt ans, „Czas*’ 1887, nr 194, s. 1.; por. też: „Tygodnik 
Ilustrowany” 1890, nr 38; „Tygodnik Ilustrowany” 1891, nr 95; „Kraj” 1890, nr 12. 

Por. np. artykułT. Ziemby zatytułowany Rzeźbiarstwo zamieszczony w „Kraju” 1894, 
nr 14 (cytaty ze strony 11. tego numeru). 

Ibidem, dalszy ciąg artykułu z numeru 16. „Kraju”. 

„Kraj” 1890, nr 12, s. 4. 

Por. opinie na ten temat w: Dokładny przegląd krytyczny pierwszej ogólnej Wystawy 
Sztuki Polskiej, pod red. S. Tomkiewicza, Kraków 1887, s. 67 i 68, oraz artykuł P. Szuberta pt. 
Rzeźba na I wielkiej Wystawie Sztuki Polskiej w Krakowie w IW roku (maszynopis powielany). 
Na początku wieku XX doszło do wyraźnej zmiany optyki w patrzeniu na tę rzeźbę. Pisano 
o niej, że „Słowianin to siła wyrzutni: skłębiona, ogromna, zwarta w sobie, niemal bolesna od 
rozmachu", a o samym rzeźbiarzu, iż jest „Słowianinem z W 7 glądu a Romańczykicm z życia” 
(por. „Tygodnik Ilustrowany" 1908, nr 15, s. 287), 

Na przykład Gladiaior pokonany Geróme'a, „Tygodnik Ilustrowany” 1875, nr 370; 
Pod areną Piloty’ego, „Tygodnik Ilustrowany” 1884, nr 257 (o którym to obrazie pisano, że 
uzmysławia „myśl duchowego tryumfu idei chrześcijańskiej nad siłą brutalną wszechwładnego 
pogaństwa”); V wejścia do katakumb G. Maxa, „Kłosy” 1874, nr 453 itp. 

Ostatnio pisał o tym J. Dużyk, tam leż bibliografia (por. J. Duży k, op. cit.. s. 465 i n). 

H. Sienkiewicz zastanawiając się w 1880 roku nad problemem stylu narodowego 
powrócił jeszcze raz do postaci Kapitolińskiego Gladiatora pisząc: , 4 dy patrzę na )>Świecznjki 
chrześcijańsiwa« lub na >>Hamleta« Czachórskiego widzę poza akademicznością tych 
dzieł, poza ich przedmiotem, poza rzymsko-monachijskim stylem, coś takiego co widać 
w twarzy konającego gladiatora na Kapitolu: myśl i oczy zwrócone ku rodzinnym borom 
sosnowym” (podaję za: J. D uży k, op. cit., s. 296). Podobnie w Bez dogmatu bohater powieści, 
zwiedzając Muzeum Kapitolińskie, dochodzi do wniosku, że fornal Michna w Polsce ,jniał 
laką samą twarz” jak Gladiator (por. H, Sienkiewicz, Bez dogmatu. Warszawa 1958, s. 113; 
pierwodruk 1891), 

Interesujący przykład „odczytania” obrazu H. Siemiradzkiego znajdujemy w napisa¬ 
nej przez J. Bołoza-Anto nie wieża Jednodniówce monachijskiej. Nawiązując do wątków Quo 
vadis krytyk pisał: „Ursus snadż stchórzył lub uległ w walce z rozjuszonym zwierzęciem 
i wśród urągow iska tysięcy L . J oddany został lwu jakiemuś ku zabawie, a byk hulał dalej po 
arenie z ciałem nieszczęśliwej dziewczyny, aż śmierć Ją uwolniła od męki i wstydu” (por. J, 
Bołoz-Antoniewłez, Malarstwo polskie w Monachium: ..Jednodniówka monachijska", 
b, d. w., 8. 170). 

M. Wołowbki, Opowiadaj dziadku, „Tygodnik Ilustrowany” 1887, nr 254, s. 316, 

K, Gliński, [w:] Splątane nici. Szkice i obrazki. Warszawa 1893, s, 326. 


III. „Matka-Ukraina” 

^ A. Jabłonowski, hasło „Ukraina”, [w:] Słownik geograficzny Królestwa Polskiego 
i innych krajów słowiańskich wydany pod redakcją B. Chlebowskiego, Warszawa 1892, l, 12, 
s, 772. 

^ Ibidem, s, 773, 

^ Ukraina dawna i teraźniejsza przez M. Grahow.<.kiego. t. 1: O zabytkach najgłębszej 
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starożytności z IS tablicami rysunków, Kijów 1850, s. 39. 

A, Tyszynski, Amerykanka w Pohce. Romans, Sl. Petersburg 1837, s. 46. 

^ Literatura i krytyka. Pisma M. Or. (Michała Grabowskiego), Wilno 1837,1.1, s. 114/115. 

^ Ibidem, s, 119. 

’’ Kilku rysów z literatur i społeczeństwa od roku IS48-IS58 przez L. Siemieńskiego, 
Warszawa 1859 t. 2, s, 143. 

® Przeświadczenie o starożytnym pocnodzeniu mieszkańców Ukrainy było w epoce lak 
powszechne, że słynny akademik francuski J, L. Gerómc odbył w 1854 roku podróż po tych 
terenach, aby szkicować postacie zamieszkujących step chłopów po to, by wykorzystać te 
szkice w kompozycjach ukazujących dzieje starożytnego Rzymu, a M. Grabowski {Ukraina 
dawna i teraźniejsza) nie wątpił, że tak liczne na Ukrainie kurhany są miejscem spoczynku 
Scytów i Sarmatów oraz ze wszyscy Polanie wywodzą się z„Nud-Dnjeprowej ojczyzny", przez 
co powinni oni dążyć do jej odzyskania. 

^ Por G. Cocchiara, Dzieje folklorystyki w Europie, Warszawa 1971, s. 193; również 
w Niektóry c/t objaśnieniach opisu Podola dołączonych przez M. Gosławskiego do poematu 
Podole czytamy, że na Ukrainie często „dzieje milczą** a jedynym źródłem dla historii tych 
ziem są „wspomnienia, powieści, mniemania, podania miejscowe*' (por. M, Gosławski, 
Poezje. Pierwsze wydanie zbiorowe. Lipsk 1864ij. 59; pierwodruk poematu Podole — 1828 rok). 

Jest to opinia braci Grimm (podaję za: G. Cocchiara, cii., s. 255). 

" A. Kowalczykowa, Pejzaż romantyczny. Kraków 1982, s. 96. Tam tez wybór 
tekstów romantycznych, których bohaterem jest ukraiński step. 

W- Pol, Pieśń o ziemi naszej (podaję za Pejzaż romantyczny, s. 350). 

A. Kowalczykowa, op. cit. s. 97, 

Interesujące, że romantyczna w swej istocie wizja Ukrainy kreowana w pierwszej 
połowie XIX wieku głównie przez poetów została w drugiej połowie stulecia przetrans¬ 
ponowana na język prozy i żyła w wielu dziejących się na tych obszarach powieściach pisanych 
przez takich pisarzy, jak np. A, Nowosielski (Marcinkowski^ A. Groza i inni, 

S. Go.szczyński, Zamek Kaniowski. Warszawa 1958, s. 112 (pierwodruk — 1828). 

Opowiadania i krajobrazy. Szkice z w^^drówek po Ukrainie przez T. Padalicę (Z. Fischa), 

Wilno 1856. 

Por. na len temat; P, Huelle, Wizja Ukrainy w mistycznym okresie J. Słowackiego, 
[w:] Słowacki mistyczny. Propozycje i dyskusje sympozjum, Warszawa JO-iJ grudnia 1979, pod 
red M. Janion i M. Żmigrodzkiej, Warszawa 1981; M. Jani on, M. Żmigrodzka, Roman¬ 
tyzm i historia. Warszawa 1978. 

T. Padalica, op. cit., s. 190. 

Stannica huiajpohka. Powieść narodowa przez Edwarda Tarszę (M. Grabowskiego) 
autora Kotiszczyzny i stepów, Wilno 1840, l. 2, s. 66. 

Lud ukraiński przez A. Nowosielskiego (A. Marcinkowskiego), Wilno 1857,1.1, s. 70. 

Są to słowa K. Brodzińskiego odnoszące się do rozpatrywanych praż niego cech 
idylli (por. K. Brodziński, O Idylli pod względem moralnym; podaję zaB.Stelmaszczyk- 
Ś wioń tek, Wtęp do J. B, Zaleski, Wybór poezyj, Wrocław^Warszawa-Kraków^Gdańsk- 
Łódź 1985, s. XIV). 

B. Slelmaszczyk-Świojitek, op. cit., s. XXlj, 

J.B. Zaleś ki, Duch ycl stepu (powst 1836, pierwodruk 1841), [w:] yt^bór poezyj, s. 109 
i 107. Poemat zaczyna się od słów: „Imniematka-Ukraina,/! mnie matka swego syna/Upowiła 
w pieśń u łona’* [ibidem, s. 107). 

H. Sienkiewicz pisał, że po wojnach kozacko«polskich „opustoszała Rzeczpospolita, 
opustoszała Ukraina. Wiley wyli na zgliszczach dawnych miast i kwitnące niegdyś kraje były 
jak wielki grobowiec. Nienawiść wrosła w serca i zatruwała krew pobratymczą — i żadne usta 
długo nie mówiły »Chwała na wysoko.ści Bogu a na ziemi pokój ludziom dobrej woli«<*’. 
(H. Sienkiewicz, Ogniem i mieczem, Warszawa 1967, t, 2, s, 449; pierwodruk 1884). 

M. Masło wski. Malarski żywot Józefa Chełmońskiego, Warszawa 1972, s.96. Jest to 
wspomnienie pióra A. Piotrowskiego, 
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P. Górska. Paleta i pióro, Kraków 1956, s. 88‘90- 

Por. LWyc761kowski, toy i wspomnieniu, oprać. M. Twarowska, [w:] Źródła do 
dziejów sztuki polskiej, pod red, A. Ryszkiewicza. Wrocław 1960, t. 2, s. 55. 56, 

S. Witkiewicz, ./u/iw.s 2 Kossak, [w;] S. Witkiewicz, Monoyrafie artystyczne. Pisma 
zebrane, Kraków 1974, t. 2, s. 34. 

Malar:^iwQ polskie w odhiłkuch barwnych z komentarzem, Warszawa 1908, s. 39. 
Podobnie jeden z recenzentów z „Kraju", oceniając w 1885 roku prace artystów polskich 
nadesłane na wystawę organizowaną przez Akademię Petersburską, pisał o obrazach Wasil¬ 
kowskiego wywodzącego się z Ukrainy, widoczne jest na nich, iż „rodzima Ukraina 
szeptała posłusznemu synowi wszystkie tajemnice swych wdzięków: to szumi dąbrowa, to 
szeleści oczeretem, to znów jak kraśna dziewczyna, pała zorzą wieczorną [...] albo zawodzi po 
bezbrzeżnym stepie piosenkę przeszłości i szepce wstydliwie wśród sennych stawów między 
kielichami wodnych lilii" („Kraj" 1885, nr 48, s. 30), 

M. Janion, Kozacy i górale, [w:] Gorączka romantyczna. Warszawa 1975, s. 325 i n. 
(cytat ze strony 325). 

Ibidem, s. 338, 

Oczywiście stepy Kirgizji nie łączą się w sensie geograficznym z Ukrainą, jednak przy 
„alegorycznej lekturze" dzieł literackich możliwe jest łączenie ze sobą utworów i bohaterów 
niezależnie od ich rzeczywistego miejsca akcji i prawdziwych życiorysów, (Na lemat literac¬ 
kich opisów podróży do Kirgizji por. S. B u rkot, Polskiepodróżopisarstwo romantyczne, s, 175 
i n.; por. tcl Kirgiz. Powieść przez G. Zielińskiego, l^ipsk 1857.) 

Taki jest podtytuł słynnego Parysa A, Mickiewicza. Na stopień zanurzenia w historii 
bohaterów utworów literackich i wizualnych wpływały też niewątpliwie odniesienia tych 
postaci do przemierzających Dzikie Pola jeźdźców', wśród których spotykamy konkretne, 
znane 7 licznych opowieści sylwetki Mazepy, Wacława Rzewuskiego i Michała Czajkow¬ 
skiego. (Por. np. na len temat: J. K. Ostrowski, Wacław Rzewuski w literaturze t sztuce 
— prawda i legetula, [w:] Orient i orienfalizm w sztuce. Móleriały Sesji Stowarzyszenia 
Historyków Sztuki. Warszawa 1986, s. 193 i n.: tez Ł. Ginkowa. Koń ma duszę w sobie, 
Kraków 1988.) 

G. Zieliński, (cytaty ze strony 7 i 15). 

Poemat przez G.Z. (Autora ..Kirgiza") (G. Zielińskiego). Poznań 1856, s. 40. 

Na temat .,bałagulszczyzny" por. L. Ginkow a.op, cit.. s. 42 1 n., tam też bibliografia. 
Według autorki ,.najciekawszymi zaprzęgami romantycznych czasów były zaprzęgi bćiłaguls- 
kie a powożący — bałaguła, to jedna z romantycznych odmian nonkonformisty". 

Kafarek bohater licznych obrazów' ilustrujących Mohorta W. Pola byl „najstarszym 
trębaczem** i sławnym myśliwym oraz przyjacielem samego Mohorta -* „męża dzielnego 
i surowego”, który „nigdy w' służbie się nie znużył" (por. Mohori. Rapsod rycerski z podania przez 
W. Pola z 24 ilustracjami J. Kossaka, Lwów, b. d, \\\ pierwodruki 854). Namiestnik Wilczopolski 
to z kolei postać nawiązująca do Mohorta, 7 powieści A. Nowosielskiego (Marcinkowskiego) 
pt. Pogranicze naddnieprzańskie. Szkice społeczności ukraińskiej w wieku Ak7//, Kijów 1863. 

M. CoslawskI, Poezje, s, 20, 

W. Pola Pieśń o zimi naszej napisana w 1835 roku została opublikowana w 1843, 
,1. T. Kraszewskiego Mpomnienia Wołynia. Polesia i Litwy zostały opublikowane w 1839 
roku, opis Ukrainy zamieścił też Kraszewski we Wspomnieniach Odessy. Jedyssanu i Budza> 
ku, Wilno 1845. 

Krajowe obrazki i zarys skreślił Leon Kunicki, Warszawa 1852, s. 17. 

** Powieści podolsko-ukralńskle wzięte z rzeczywistych obrazów przez S. W. Grozę, 
Wilno 1842. 

Ibidem, s. 163. 

Ibidem, s. 49. 50. 

‘‘‘* L. Siemieński. Wżyta u romantyka, [w';J Wieczornice. Powiastki, charaktery, ży¬ 
ciorysy i podróże, Wilno 1854, t. 2, s. 225. 

Por. Podole, Wołyń, Ukraina. Obrazy miejsc i czusów przez A Przeździeckiego. Wilno 


1841. 


Obrazy Ru:ii Czerwonej przez W, Zawadzkiego {z rysunkami J. Kossaka\ Poznań 1869, 
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s. 3. 


Ibidem, s. 3. 

Obrazy Rusi Czerwonej, (cytaty ze stron: 22, 18, 26), 

W, Pol, Pieśń o ziemi naszej, [w:] Wybór poezji^ Wroclaw-Warszawa-Kraków 1963 

s, 186. 

Obrazy przez Wncentego Pola, Lwów 1845, s. 139. 

Por. np, Mozaika kontrakiowa. Pamiętnik z roku 1^51 przez Aleksandra Grozę^ Wilno 

1857. 

Idealista, Poemat fantastyczny przez S. Grudzińskiego, Kraków 1871;J.I. Kra szew* 
ski, Okruszyny, Zbiór powiastek, rozpraw i obrazów, [w:] Zbiór powieści J. I. Kraszewskiego, 
ogólnego zbioru tom 97, Warszawa 1876 (pierwodruk 1856), Interesujące jest to, że Kraszewski 
już w 1839 roku przestrzegał przed „ukrainomanią'* w poezji pisząc, iż „kto chce śpiewać 
o Ukrainie niech tam pożyje, niech się z nią połączy węzłem wspomnień i przyjmie ją za matkę, 
naówczas dopiero będzie miał prawo śpiewać ją natchniony i nieposądzony o naśladownict¬ 
wo*', (J. 1. Kraszewski, Choroby moralne XIX wieku, „Tygodnik Petcrsbursk.r 1839, nr 18, 
s. 103). 

L. Jakubowski, Ukraina, „Przegląd Literacki*'. Dodatek do „Kraju", pierwsze 
półrocze 1888 roku, ar 25, S. 6. 

J. I, K raszewski O/cruszyny..., s. 1L Kraszewski tak opisywał zamczysko w Łucku: 
„Wyciąga się onę na wyspie, wśród błyszczących wód, czerwone, ponure z tyłu i z przodu, 
z rysami zębem czasu napiętnowanymi, z okienkami, blankami, strzelnicami, a nad nim 
wychylają się zielone, wewnątrz rosnące topole, tuż zielemeją majową barwą ługi, dalej jak 
szeroka wstęga wije się malowniczy Styr i ciemnieją zarośla i sinieją góry i pola" {ibidem s. 23). 

M. Masłowski Juliusz Kossak, Warszawa 1984, s, 24. 

Ibidem, s. 28. 

Śpiewy historyczne Juliana Ursyna /Vł>mc-cwiczi 2 . Petersburg i Moskwa 1876, s. 129 
(pierwodruk 1816). 

P. Padalica, op. cii., s. 101. 

Według J. Szackiego w utopii eskapistycznej „teraźniejszość może być potępiana 
z jak największym patosem i ostrożnością, ale nie zwalcza się jej w praktyce, ucieka się od niej 
w marzenia. Mówi się, co to jest dobro; me mówi się. jak dobro osiągnąć. Mówi się, na czym 
polega zlo; nie mówi się, jak zastąpić go dobrem" (por. J. Szacki, Spotkania z utopią, 
Warszawa 1980, s. 49). 

Wszystko to są tytuły obrazów J. Kossaka, w katalogu sporządzonym przez M. Ma¬ 
słowskiego do książki o J, Kossaku pozycje nr 40.43,54,12,13 (por, M. Masło wski, Juliusz 
Kossak, s. 53, 54). 

J. B, Zaleski, t^yprawa chocimska (powst. 1839, pierwodruk 1841). [w;] Wybór 
poezyj, 8 . 271*273. 

A. Tyszyński, Rozbiory i krytyki, Petersburg 1854, t. 3, s. 209, 

Por. na ten temat W. Juszczak, Jan Stanisławski, Warszawa 1972, s. 62 i n. 

Por. M, Twardowska, Leon Wyczółkowski, Warszawa 1962, s. 15, 

Teka Ukraińska L, Wyczółkowskiego (19auloIilografii iautoalgrafii) powstała w 1912 
roku (por. D. Muszanka.Liro^ro/Ia Leona Wyczółkowskiego, Wrociaw-Kraków 1958, s, 35). 

W wierszu pt. Nlewyśpiewana poeta pisał; „Śniłem przez cały wiek wojenne go¬ 
dy,/Wy czek i wałem Wielkiego Hetmana [...] Nie wy śpiewana duma ta drga w łonie,/Żywa, 
wiecowy dzwon mój po Bojanie^W który, tuszyłem długo, że zadzwonię/W dzień gdy 
zwycięska Polska zmartwychwstanie’* (J. B. Zaleski, Wybór poezyj, s. 383). 

J. U. Niemcewicz, Śpiewy historyczne, s, X. 

G. Zieliński, Bajga, [w:] Stepy, s, 68 i 80. 

W. Syrokomla (L. Kondratowicz), Lirnik wioskowy, [w:] Plejada polska wydana 
staraniem B. M Wolffa, Petersburg 1857, s. 103. 

Fragment Pieśni Wajdeloty z Konrada Wallenroda A, Mickiewicza dokładnie brzmi: 
„O wieści gminna! ty arko przymierza/Między dawnymi i młodszymi laty:/W lobie lud składa 
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broń swego rycerza/Swych myśli przędzę i swych uczuć kwiaty’* (A. Mickiewicz, Dzwia 
poetyckie, Warszawa 1982, t, 2, s, 101), 

A. Niewiarowski, Szkice o cyganerii warszawskiej [w:] W. Szymanowski, 
A. Niewiarowski, Wspomnienia o cyganerii warszawskiej {zebrał i opracował J. W, Go- 
mulicki). Warszawa 1964, s. 373. 

W. Kossak, Wspomnienia, Warszawa 1971, s. 281. 

Por. P. Pencakowski, Przepowiednia Jana Matejki ,,,Rocznik Krakowski” 1986, t, 
2, 1 . 77 i n. 

Na temat Panoramy Racławickiej por.: K. Tyszkowska, Panorama Raciawhka. 90 
lat niezwykłych dziejów, Wrocław 1986; oraz F. Ziej ka, Panorama Racławicka, Kraków 1984. 

R, Zmorski, Niebieski płaszcz. Ostatni łirnik warszawski, [w:] Domowe wspomnienia 
i powiastki, Warszawa 1853, s. 153,154. 

M. Twarowska, op. cit., s. 19. 

” W. Pol, Wybór poezji, s. XII. 

M. Grabowski pisał w rozprawie 0 pte.łniach ukraińskich: „Być może będzie kiedyś 
cywilizacja uczuć a nie rozumu [...] to będzie epoka rodzimej poezj^por. Literatura i krytyka. 
Pisma M. Or. (Michała Grabowskiego) Wilno 1837, t, 2, s. 70). 

” T. Lenartowicz, Połska ziemia w obrazkach, Poznań 185D, część 2. 

P. Pencakowski, Przepowiednia Jana Matejki; J. M. Kasjan, Aposto! pojednania 
— rzecz o Wernyhorze, [w:] Siostrzane muzy. Łódź 1986. 

J. M. Kasjan, op. cii.. s.l7. 

Ibidem, s. 19. 

Ibidem, s. 39. 

Ibidem, s. 41. 

Por. P. Pencakowski, Przepowiednia...; J. M. Kasjan, Apo.’itoi..., lam też biblio¬ 
grafia. Według np, M. Gorzkowskiego Wemyhora J. Matejki to „prorok ludowy”, a sam 
artysta w tym obrazie uzyskuje napięcie dramatyczne godne Szekspira pokazując nam 
„wszech-człowieka” i „lepszą, czystszą, szlachetniejszą część ludu ruskiego” (por. Wskazówki 
do nowego obrazu Jana Matejki „Wemyhora" z pobieżnym opisem o Kozakach w ogóie. 
naszkicował Maryan Gorzkowski, Kraków 1884). 

P. Pencakowski, op. cit., $. 82, 

Pisze o tym J. M. Kasjan, op. cif., s. 52. 

P. Huelie, Wizja Ukrainy..., s. 323. 

M. Konopnicka Poezje. Seria trzecia. Warszawa 1887, s. 98. 

Sto lat dziejów malarstwa w Polsce 1760-1860. Z okazji wystawy retrospektywnej 
malarstwa polskiego we Iwowie 1894 napisał Jerzy Mycielski, wyd. 3 niezmienione, Kraków 
1902, s. 709. 

Ibidem, s. 711. 

” T. Słowińska Józef Brandt, Warszawa 1984, s. 5. 

H. Piątkowski pisał o twórczości J. Brandta, że „okiem artysty ogarnia on dawną 
Polskę zjej powietrzem, słońcem, borem szumiącym, kwiecistym stepem, jej rycerskim ludem, 
z całym jej nastrojem pełnym odrębnego sentymentu — w mistrzowskiej formie budzi jej 
malowniczą przeszłość pełną gwaru i szczęku oręża*' (Malarstwo polskie..., s. 1). 

„Kłosy" 1889, nr 1266, s. 236. 

J. Krzyżanowski, Henryka Sienkiewicza żywot l sprawy. Warszawa 1966, s, 106. 

B, Zakrzewski Sienkiewicz i Brandt, „Sprawozdania Poznańskiego Towarzystwa 
Przyjaciół Nauk" 1948, t. 15, s, 108. 

„Tygodnik Ilustrowany" 1891, nr 74, s. 347, Por. też J. Krzemińska, Albumy do 
„Tbylogii" N. Sienkiewicza, [w;] Dzie/a czy kicze, pod red. E. Grabskiej i T. S. Jaroszewskiego, 
Warszawa 1981. 

K. Szajnocha, Jadwiga i Jagieł/o, Warszawa 1969, s. 377 (pierwodruk 1855-1856, 
wydanie 4-tomowe 1861). 

T. Lenartowicz, Wybór poezyj, oprać. J. Nowakowski, Wrocław-Warszawa-Kra- 
ków-Gdańsk 1972, s. 190. 



177 


IV. Wędrując po tematach 

* Por. K. Wyka, Nowe i dawne wędrówki po tematach. Wars7awa 1978. 

^ Jest to opinia z roku 1877 (podaję za: S, M el k o 'A' sk i. Poglądy estetyczne i działalność 
krytycznoliteracka Roles/awa Prusa, Warszawa 1965, s. 78. 79), 

^ Literatura i krytyka. Pisma M. Gr. (M. Grabowskiego), Wilno 1R40, i. 3, s. 124. 

* M. Ingi ot, Carska cenzura w łatach 18S 1^1^50 wahec arcydzieł Iłierutury polskiej, 
„Zc skarbca kultury", Wrodaw-Warszawa-Kraków 1965, z. 17, s, 112. 

^ Literatura i krytyka, s. 21, 22 oraz 51, 52. 

^ M. Mochnacki, O literaturze polskiej w wieku dziewiętnastym, Łódź 1985, s. 115 
(pierwodruk 1830). 

’ L Slemieński, [^eczornice, Wilno 1854, t. 3, s. 157, 158 i 159. 

® A. Tyszyński, Amerykanka w Polsce. Romans, Si. Petersburg 1837, s. 48, 

^ Na przykład dla P. Chmielowskiego jeszcze w 1899 roku jedną z wiodących cech 
utworu Malczewskiego była szukająca pociech w religil „łagodna rezygnacja", w której kry¬ 
tyk upatrywał wyraz naszego charakteru narodowego (por. R. Przybylski, do: 

A. Malczewski. Maria, Wroclaw-Kraków 1958, s. XXV 0. 

L, Kapliński, Piękno i prawda (1854), [w:] Zbiór poetów polskich XIX wieku, 
Warszawa 1962, księga 3, s. 280, 

Ibidem, s. 282. 

Por. J. Wiercińska, Cztery Marie, [w:] Sztuka i książka. Warszawa 1986, s. 114 i n. 

Ibidem, s. 124. 

Ibidem, s. 124. 

Ibidem, s. 136. 

Ibidem, s. 145. 

Jak pisał A. Malczewski: Marla lo „Piękna, szlachetna posiać — Aniołów gro- 
na/Dążyła, ich czystości czarem otoczona [,..] Jaka.ś posępna słodycz w jej każdym rusze¬ 
niu/Ani łzy, ani żalu w jej mglistym sporzeniu;/[,..] Tylko znikłej nadziei grobowiec spokoj¬ 
ny”. (A. Malczewski, Maria, s. 17, 18). 

Jest 10 opinia z roku 1855 (podaję za: Józef Simmlcr 1823-1868. Katalog wystawy 
monograficznej. Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1979, s, 17), 

„Kłosy" 1872, nr 356. s. 290. 

Jest to opinia J, I. Kraszewskiego wyrażona w jego Rachunkach z roku 1867, Poznań 
1868 (pisarz ganił tu Marię F. Cynka), podobnie wyrażał się Kraszewski w listach do W, Hlia- 
sza na wiadomość, iż malarz pragnie wykonać 12 akwarel ilustrujących Marię. 

S. Żeromski. Dzienniki, Wrocław-Warszawa-Kraków-Gdańsk 1980, s. 500. 

M, Janion, Gorączka romantyczna, Warszawa 1975, s. 146. 

Por A. Bajdor, H. Natuniewicz, „Pun Tłideusz" w ilustnujach, Gdańsk 1984. 

L. Siemieński, op. cit., 161, 

Por, Albumy pamiątkowe Adama Mickiewicza. Wydal Władysław Piast (W. Bełza), 
Lwów 1889 (tam reprodukcje obrazujące nąjwaznicjszc momenty z życia wieszcza). Jeszcze 
w 1894 roku T. Lisiewicz namalował obraz ukazujący „Apoteozę Mickiewicza". Obecnie 
obraz znąjduje się w Muzeum Narodowym w Poznaniu (oddział w Śmiełowie). 

M. Zielińska, Mickiewicz i naśladowcy, Warszawa 1984. 

Ibidem, s. 77. 

Warszaw.^ka cyganeria malarska. Grupa Marcina OlszyĄskicgo. Źródła do dziejów 
.izruki polskiej pod red. A. Ry.szk lewic za, Wrocław 1955, t. 8, s. 205, (Por. tez lui ten temat: 
„Pan Tadeusz" w ilustracjach, s. 14. 15.) 

J. Wiercińska, Andriolli. Opowieść biograficzna. Warszawa 1981, 8. 128. 

„Biesiada Literacka” 3877, s. 97, s. 312. 

„Kłosy” 1870, nr 263, s. 389. 

Por. przypis nr 25 do lego rozdziała. 

Por. S. Witkiewicz. Mickiewicz Jako kolorysta, [w:] PL.ma~ 2 ehrane, Kraków 1971, 
t. i, s, 259 i n.. ora?, H, Markiewicz. Polska nauka o literaturze. Warszawa 1985, s. 108. 
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„Tygodnik Ilustrowany" 1868. nr 23, s. 287. Jak pisał recenzent: w Komecie A, Grott¬ 
gera (z cyklu Wojna) mniej niż w opowieści A. Mickiewicza epiki, a więcej „smętnego 
liryzmu, który z obraza udziela się duszy patrzącego’*. 

„Kłosy" 1882. nr 869, s. 118. 

„Kłosy" 1X74, nr 461, s. 270, 

S. Witkiewicz, wystawy paryską, [w:] Pisma zebrane, t. I, s. 525. 

W. Pol. Pamiętniku Kraków 1960, s. 197, 198. 

W. Łoś 2 pracc^wni naszych mistrzów, wyd, 2, b.d.w. s. 37, 

Por. Adam Mickiewicz wobec dzisiejszego społeczeństwa, odczyt publiczny miany na 
obchodzie rocznicy śmierci 4. Mickiewicza przez S. Grudzińskiego (odbitka 2 „Dziennika 
Mód"), Kraków 1874, s. 5, 

A. Mickiewicz w IMeraiurze słowiańskiej, [w:] Dzieła, Warsitawa 1953, pisał, że 
powołaniem XIX wieku było „stworzyć dla ludzi nowy i pełny ideał, który by zawierał w sobie 
całą przeszłość i móg! nam ukazać wzór przyszłości" (ibidem, X. XI, s. 462). Por, leż uwagi J. 
Kamionkowej w studium pt. Romantyczne dzieje stereotypu Sarmaty, [w^] Studia romantyc zne. 
Prace pod red, M. Żmigrtydzkiej poświęcone V}1 międzynarodowemu Kongresowi S/awi.ęrdw, 
Wrocław-Warszawa-Kraków-Gdańsk 1973, 

Album pamiątkowe Adama Mickiewicza, s. XV. 

A. Mickiewicz, /'wrys [w:] Dzieła poetyckie. Warszawa 1982, t, 1, s. 270. 

Por. na len lemat: A, Witkowska, Literatura romantyzmu. Warszawa 1986, s, 112. 

J, K. Ostrowski, Wacław Rzewuski w hteraiurze i sztuce — prawda i legenda, [w;] 
Orient i orientalizm w sztuce. Materiały Sesji Stowarzyszenia Historyków Sztuki Warszawa 
1986, s. 193 i n. 

K. Baliński, fary^-wieszcz, cytaty według przedruku tego tekstu [w:] Amoiogta 
polska. Wybór najcelniejszych utworów poetów polskich, zestawił W. Bełza, z ilustracjami 
AndrioUeyo, Brandta. Gersona, Kossaka, Lessera. Pillatiego i Źmurki, Lwów-Lipsk-Wais/awa 
1881, s. 285. 

Ibidem. 

P. Wilkońska, Moje wspomnienia o życiu towarzyskim w Warszawie, Warszawa 
1959, s. 199 (pierwodruk 187] r.). Oczywiście pierwsze wersje obrazów ukazujących Fłu^ysa 
powstały przed opublikowaniem utworu K. Balińskiego i były bezpośrednio inspirowane 
tekstem Mickiewicza. Musimy jednak pamiętać, że poczynając od lat czerdziestych wizerun¬ 
kom Parysa przydawano też i zawarte w omawianym poemacie znaczenia, przez co stawały się 
one jeszcze jednym zdaniem wypowiadanym w ówczesnym ,języku więziennym". 

M. Ja ni on. Poezja w kraju. Próba syntezy, [w:] Obraz literatury polskiej XIX i XX 
wieku. Literatura krajowa w okresie romantyzmu 1831-1863. Kraków 1975, 1 . l.s, 82, 83. Por. 
też zamieszczoną tam bibliografię zagadnienia. 

Por. M Jan i on. Gorączka romantyczna, s. 153. Sam M. Romanowski, który zginął 
W' powstaniu styczniowym, pozostał w świadomości późniejszych pokoleń ostatnim roman- 
lycznym^Faryscm*' - obrońcą wolności i narodowych tradycji. 

W, Studencki, Kornel Ujejski w świetle listów, przemówień i pamiętników, War* 
szawH-Wrocław 1985, s. 50. 

Por. K, Sroczyńska, January Suchodolski. Źródła do dziejów sztuki w Polsce, pod 
red. A, Ryszkiewicza, Wrodaw-Warszawa-Kraków 1961,1.12, s. 119, oraz „Kłosy” 1978, nr 
699,9. 323. 

Ciosy o Lenartowiczu 1SS2»}940, Kraków 1976, s. 534. 

B. Prus, Parys (1885 r.j, [w:] Programy i dyskusje literackie okresu pozytywizmu, 
oprać. J. Kulczycka-Saloni, Wrocław-Warszawa-Kraków-Gdańsk^Łódż 1985, s. 273. 

'' A. Fredf o. Obrona Olsztyna. Obraz dramatyczny, [w:] Pisma wszystkie, Lwów 1926, 
t, 3. cytat ze strony 394, 

Kasper Karliński. Dramat historyczny przez W. Syrukomię (L. Kondratowicza), Wilno 
1858. cytaty ze strony 8 i 13. 

F. Fornalczyk, Hardy Hrnik wioskowy. Studium o Kondratowiczu — Syrokomli. 
Poznań 1972, s. 381. 




Ibidem, s. 382. 

S. Witkiewicz, Malarstwo i krytyka u nas, fw:] Pisma zebrane, t l, s. 55. 

Jak pisał A. Fredro; „Scena przedstawia wier7ch baszty, w głębi działo, przy nim 
chorjtgiew Rzeczpospolitej powiewa zatknięta na blankach. Chorąży, sparly na nich pogląda 
w dal — Karliński na przedzie sceny siedzi na złamanej lawecie” (A, Fredro op. dr., s, 391). 

Skład rycin wchodzących zarówno do Rozmaitości polskich A. deszczyńskiego, jak 
i do Pomysłów z dziejów Polski J. Reszki podaje M. Porębski (por. M. Porębski, Malowane 
dzUje, Warszawa 1961, s. 199 i 197). Temat obrony Trembowli pr?e7 Chrzanowską jako 
pierwszy wprowadził do sztuki polskiej F. Smuglewicz w cyklu wykonanym około 1796 roku 
dla rodziny Siemieńskich (por. M, Porębski, yp. clL, s. 53), 

A. Dunin-Borkowski, Obrom Thmbowli (1833); T. Bułharyn, Oswobodzenie 
7}‘emhowli (1834). Por. Bibliografia literalury polskiej, „Nowy Korbut”, Warszawa 1968, t. 7. 

Deotyma (J, Łuszczewska), Improwizacje i poe^e, poczet 2, Warszawa 1858, s. 
303. 

Ibidem, $. 303, 

M. Porębski, op, df., s. 122. 

S. Witkiewicz, Malarstwo i krytyka u nas, [w:] Pisma zebrane, s. 55. 

J. Dzierzkowski, Kuglarze, Warszawa 1961. s. 157 (pierwodruk 1845), 

Hieczery pod lipg. czyli historia Narodu Polskiepo opowiadana przez Grzegorza z pod 
Racławic (L. Siemieńskiego), Poznań 1845, s. 384 i 294. 

Por. na ten temat uwagi H. Markiewicza w jego książce Polska nauka o iiteraiurze 

s. 89. 

Por, M, Warkoczewska, Malarstwo i grafika epoki romantyzmu w Wlelkopolsce, 
Warszawa-Poznań 1984, s. 83. 

■' W katalogu prac J. Suchodolskiego sporządzonym przez K. Sroczyńską poz. 136 
(por. K. Sroczyńska, op. cli., s, 176), 

J. I. Kraszewski, Kordecki, Warszawa 1984; cytaty ze stron 22, 114, 117 (powieść 
powstała w 1850 roku). 

J. I. Kraszę w s ki, Wizerunki książąt i królów polskich z 39 rycinami K. Pilfatiego oraz 
inicjałami C. Jankowskiego, Warszawa 1888, s. 5, 6. 

J. I. Kraszewski, Kordecki, s. 41. 

Por. M. Porębski. Malowane dzieje, s. 203-206. 

Ibidem, s. 197. 

Na temat motywu „śmierci bohatera” w literaturze polskiej okresu romantyzmu por. 
uwagi M. Janion w szkicu pt. Śmierć bohatera, [w:] Czas formy otwartej. Warszawa 1984. s. 101 
1 n.; tam też o Śpiewach historycznych J. U. Niemcewicza i o „archetypicznej” scenie 
pożegnania wodza z ukochanym koniem. 

A, Czajkowski, Śmierć Czarnieckiego, (podaję za Antologia polska. Wybór najcel¬ 
niejszych utworów poetów polskich..., s. 404, 405) 

’’ Ibidem, s. 405. 

Na temat motywu „łoża śmierci” wywodzonego przez badaczy z malarstwa N. Po- 
ussitia por. np. R. R osenblum, 7>ansformation iniate eighieenih ceniury Art, Princeton, N. J. 
1967, s. 28-39, W polskiej historii sztuki na ten temat wypowiadały się: M. Poprzęcka (np. 
w katalogu wystawy poświęconej twórczości J. Simmlera) i J. Wiercińska, omawiając ilustracje 
do Marli Malczewskiego. J. Wiercińska podaje tez obszerniejszą bibliografię odnoszącą się do 
tego motywu (por. J. Wiercińska Sztuka i książka, s. 185). 

K, Sroczyńska, yp. cit., s. 167, Podobnie chwalił ten obraz M. Grabowski pisząc: 
„Nie wiem czy piękny wiersz A, Czajkowskiego jest natchniony obrazem malarza, czy ten 
o brąz jest zatrzymaną na płótnie myślą? ale te dwa utwory są widocznie pokrewne” (podaję za: 
Artykuły literackie, krytyczne, artystyczne M....Gr...go (M. Grabowskiego). Warszawa 1849, 
s, 184. 185). Wiersz A, Czajkowskiego został opublikowany w jego Poezjach w 1845 roku, 
sygnowany obraz J. Suchodolskiego Śmierć hetmana Czarnieckiego nosi datę 1844. Praw¬ 
dopodobnie to poeta inspirow ał się płótnem malarza, a z kolei jego utwór pow szechnie znany 
w XIX wieku mógł oddziaływać na następne „śmierci bohatera”. 
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Chod7i o dzieło K. Kożmiana Stefan Czarniecki (powst. 1842-1847, wyd, 1858). 
Podaję za; Z. Krasiński, Myśli o sztuce, Lwów 1912, s. 67 i 66. Określenie ^szlachcic polski, 
wódz sarmackich wieków” pochodzi z utworu Kożmiana. 

Por. Sio lat dziejów malarstwa w Po/.sx'C' 17ó0-1860. Z okazji wy.sruwy retrospektywnej 
malar^itwa polskiego wf Lwowit 18^4 napisał Jerzy MycielskL wyd, 3, niezmienione, Kraków 
1902. s. 710 (jest to fragment oceny obrazu .1. Brandta Czarniecki ptfd Koldyngą) oraz recenzję 
obrazu L. LoelTlera Zif on Czarnieckieijo, zamieszczoną w „Tygodniku Ilustrowanym" 1860, 
nr 37, s, 335. 

I. Jakimowicz, Tomasz ZMński Kolekcjoner l mecenas, Wrodaw-Warsza- 
wa«Kraków« Gdańsk 1973, s. 36. 

Katalog ilustrowany Wystawy Sztuki Fołskiej od roku I704'J8S6, Lwów 1894, s. 76, 

N. Muśnicki, /C« pamiątce Jana Kochanowskiego (1804), [w:] Zbiór poetów 
polskich XIX wiekuy Warszawa 1955, księga I, s. 250. 

Jan Kochanowski w Czarnolesie. Obrazy z końca XVI wieku przez autorką Karoliny 

1 Krystyny (Klementynę z Tańskich HofTmanową), Lipsk 1845, i, 1, s, XI i 27, 

Ibidemy t. 2. W opowiadaniu Hoffmanowej kanclerz ubrany był wspaniale „w ferezyi 
z szarłatu długiego po kostki złotogłowiem podszytej, sobolem obłożonej [ ..] z bogatą szablą 
przy boku [...] mąż czterdziestoletni, miernego wzrostu, ale pełen dzielności i powagi” [ibidem, 
s. 94). 

Ibidem, s. 27. 

J. /. Kraszewski, Teofil Lenartowicz. Korespodcmja, Wroclaw-Warszawa-Kraków 
I963,s, 19, 20. Swoistą apoteozę J, Kochanowi»kiego przeprowadził J. I, Kraszewski w szkicu 
pt. Jan Kochanowski, zamieszczonym w: Nowe studia literackie. Warszawa 1843. 

Taki tytuł lego powstałego w 1856 roku obrazu podaje M. Rzepińska (por. M, Rze¬ 
pińska, Władysław Łuszczkiewicz, malarz i pedagog, Kraków 1983, s. 58). M, Porębski 
w Malowanych dziejach podaje tytuł Urszulka Kochanowska, s. 204. 

S. Melkowski Poglądy estetyczne..., s, 192, 

Poi. M. Rzepińska, op. cit., s, 62 i n. 

5c6a.stftjn Klonowicz. Obraz z ciernistego żywota wieszcza przez Jana Zachariasiewi- 
cza, Chełmno 1862, cytaty ze stron 40 i 41. 

Ibidem, s. 40. 

Zgon .Acerna. Chwila z XVII-go wieku przez Władysława Syrokomlę (L. Kon¬ 
dratowicza), Wilno 1856. 

lak ocenia utwór S, Pruszak owej recenzent z „Kłosów” 1874, nr 456, s. 203. 

Zgon Acerna..., s. 38. 

Por. Słownik malarzów polskich tudzież obcych w Polsce osiadłych lub czasowo w niej 
przybywających przez E. Rastawieckiego, Warszawa 1850, t, l.s. 226. Rasiawiecki powołuje się 
na prace A. Grabowskiego, który „odkryw'ał wiadomości” o Stwoszu i pyta „czy kara [...] 
wykonana (na Stwoszu) to nie przejaw przeciw cudzoziemskiemu artyście zawiści?” (por. też 
A. Grabowski, Siarożylnośd historyczne polskie, Kraków 1840). 

„Tygodnik Ilustrowany" 1860, nr 33, s. 300. 

Jest to fragment Objaśnień poety do poematu, (podaję za: Wit Stwosz, poemat 

2 pomników historycznych Xy wieku przez W. Pola, Lwów 1876. s, 66). 

Ibidem, s. 115, 

Obraz J. Matejki Ociemniały Wit Stwosz z wnuczką powstał w 1865 roku (obecnie 
znajduje się w Muzeum Narodowym w Warszawie), sądząc z Katalogu ilustrowanego Wystawy 
Sztuki Pokkiejy%. 3,54, E. Herncisz namalował swój obraz w 1882 roku, a twarzy Wita Stwosza 
dal malarz rysy J. Matejki. 

A. Tyszyński, Wizerunki polskie. Zbiór .szkiców literackich. Warszawka 1875, s. 302. 

/.Korzeniowski, Garbaty, Wilno 1853, s, 154. 

W. Łuszczkiewicz. Zygmunt August i Barbara, Miejska Galeria Obrazów we 
Lwowie (por. M. Rzepińska, op. cit, s. 45, 46). M. Porębski podaje, że obraz ten byl 
wystawiony w Krakowie w 1853 roku. 

Por. M. Bogucka. Barbara RaJziwi/łówna, [w:] Życu/rysy historyczne, literackie 
i legendarne, Warszawa 1980 (cytat ze strony 78 tego o pracowania]. 
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Ibidem, s. 78. 

Opinia o Barbarze K. Hoffmanowej {podaję za: M. Bogucka, op. city s. 79), 

' Józej Simmier..., s, 20, 

' * ‘ Takich, Jak np. L. Rydla Zhie więzy (Kraków 1913) i .S. Wyspiańskiego Zygmunt 
August. 

„Kłosy" 1888, nr 1180, s. 90. 

M. Bogucka, op. dr,, %. 79, 

„Kłosy” 1872, nr 387, s. 362. 

A. Dunin- Borkowski, Parafiańszczyzna, Wrocław-Warszawa-K raków-Gdańsk 
1972 (druk drugiego tomu - rok 1844), t. 2, s, 290. 

M. Bogucka, op. df., s. 81, 

' ^ ’ Na temat kultu „trzech wieszczów” por, H, Markiewicz, Rodowód i losy mitu Trzech 
wieszczów^ [w:] Świadomośi^ liieruiury, Kraków 1985, s. 180 i n. 

W 1864 roku w artykule pisanym po francusku pt. La Pologne captioe et se.‘i trots 
poetes: Mickicwicz-Krasiński-Shwacki (por. H. Markiewicz, op. dr., s. 201). 

H. Markiewicz, op. dr., s. 206. 

J. Korzeniowski, Garbaty, s, 157, 

M, Janion. Gorączka romantyczna, s, 130. Na temal kultu J, Słowackiego w Galicji 
por. leż: K. W y k a. Matejko i Shwacki. Warszawa 1953. J, Matejko pozostawił interesujący (w 
świetle tego, co pisałem o alegoryzmie sztuki polskiej 2 połow'y XIX wieku) komentarz do 
Balladyny. Według malarza np, zabójstwo Ałiny było alegorią ucisku ludu wiejskiego, sąd 
Balladyny nad sobą — Konstytucją 3 maja, a piorun, który ją zabija — drugim i trzecim 
rozbiorem Polski (por. K. Wyka, op. cii., s. 37). 

T. Szydłowski. Anhelli w obrazach Jacka Malczewskiego, „Kuryer literacko- 
naukowy". Dodatek do numeru 175. „Ilustrowanego Kuryera Codziennego” z 27 VI 1927 
roku. 

„Tygodnik Ilustrowany" 1883. nr 44, s. 282. 

„Tygodnik Ilustrowany" 1883. nr 47, s. 343, Jak pisał Gerson: „można poetyczność 
plastycznego przedstawienia dostroić do myśli autora, a bodaj obiaz.ując zarysem i barwami 
podnieść jej wrażenie {ibidem}. 

A. Sygietyński, Kalejdoskop artystyczny (188.3). [w;] Z dziejów polskiej krytyki 
i teorii sztuki, t. 2; Spór o rację bytu polskiej sztuki narodowej (i857-J^97 ). Warszawska krytyka 
artystyczna ( lSlS-1%90 ), Warszawa 1961, s. 289. Według Sygietyńskiego obraz „nie tłumaczył 
się jasno", brakowało w nim też dramatu „realnego czy fantastycznego”. 

Opinię Struvego podaję za; J. Malinowski, Henryk Struce — teoretyk i krytyk sztuki, 
„Biuletyn Historii Sztuki" 1975. nr 1, s. 65, 

„Tygodnik Ilustrowany" 1880, nr 239. s, 55. 

Komentarz do: Z dziejów polskiej krytyki i leorii sztuki, l. 1: Myśl o sztuce w okresie 
romantyzmu, Warszawa 1961, s, 254. 

Por. wypowiedź M. Głowińskiego na sesji poświęconej „Słowackiemu mistycz¬ 
nemu", Słowacki mistyczny. Propozycje i dy.iku$Je sympozjum. Warszawa 10-11 grudnia 1979, 
pod red. M. Janion i M. Żmigrodzkiej. Warszawa 1981. 

130 Na przykład w tryptyku Idź nad strumienie, 1909/1910, (własność Muzeum Narodo¬ 
wego w Warszawie). O tryptyku tym piszę szerzej w pracy Sztuka i narracja. O narracji 
wizualne] w malarstwie polskim 2 połowy XIX wieku, Wrocław 1988. 

Według W. Juszczaka malarzem, którego twórczość w XIX wieku była najbliższa 
typowi wyobraźni J. Słowackiego był W. 'I urner, A. Kowalczykowa z kolei dopatruje się 
związku pomiędzy polskim romantycznym pejzażem poetyckim a malarstwem C. D. Fried¬ 
richa i malarzami z jego szkoły (chodzi tu oczywiście o analogie nastroju, a nie o związki 
natury genetycznej). Por, W, Juszczak, lekcja pejzażu według „Króla-Ducha", [w:] Ikonografia 
romantyczna. Materiały Sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce Polskiej Akademii Nauk, War¬ 
szawa 1977, s. 299 i 11 .; A. Ko walczyków a. Pejzaż romantyczny i O wzajemnym o.^wiet laniu 
się sztuk w romantyzmie, fw:] Pogranicza i korespondencje sztuk, Wrocław-Warszawa-Kra¬ 
ków-Gdańsk 1980. s. 177 i n. 
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V. Henryk Siemiradzki — alegoria żywa 

‘ S. R. Lewandowski, Henryk Siemiradzki, Warszawa-Kraków 1904. 

^ Ibidemy s, 15. 

^ Por. np. artykuł M. Wawrzcnieckiego pl. Czy słusznie twierdzą Hiemcy, ze Matejko 
i Siemiradzki są uczniami Piloiego w Monachiumy „Tygodnik Ilustrowany" 1908, nr 9,8.180. 

* Por. J, Dużyk, Slemieradzki. Opowieśd hiograflczna. Warszawa 1986. Książka ta jest 
w dużej mierw obiorem korwpondencji H. Siemiradzkiego, który w ten sposób jest niejako jej 
„współautorenr, 

^ Por. na ten temat: M. J anio n, AnyMa romantyczny wobec narodowego „sacrum", [w:] 
Sztuka XIX wieku w Polsce. Naród - Miasto. Materiały Sesji Stowarzyszenia Historyków 
Sztukiy Warszawa 1979. Autorka pisze tam o romantycznej religh patriotyzmu oraz przytacza 
opinię T. Parnickiego, który ową „religię osobliwą'' proponował nazwać ''polonizmem" na 
wzór judaizmu, buddyzmu itp. (ibidem, s. 24 i n.). 

^ J. Dużyk, cit. Tam też bibliografia tematu. 

' Wl. Tr, (W. Treliak?), Z Warszawy, „Biesiada Literacka" 1902, nr 35, s. 162. W nume¬ 
rze tym zamieszczono również wspomnienie o H. Siemiradzkim, w którym czytamy, iż tc, że 
malarz tworzył obrazy o tematyce klasycznej s>to sprawa najzacniejszego wychowania: to że 
nic dał żadnego płótna dła naszej historii - to sprawa okoliczności, które go trzymały z dala 
od żywych wspomnień" (ibidem, s. 166). 

^ Wł. Tr., op, dL, s. 162. 

^ ,-Kraj" 1902, nr 33, s. 8. 

S, Bohaty ń. Siemiradzki zgasL „Kraj" 1902. nr 33, s. 8. We wspomnieniu tym pisano 
np.. że ojciec Siemiradzkiego był pułkownikiem (a nic generałem) w'ojsk carskich, że malarz 
uczęszczał na wykłady przyrodnicze na Uniw'ersylecie w Petersburgu, błędnie też podano 
liczbę medali otrzymanych przez artystę w Akademii Petersburskiej. Podkreślano za to 
patriotyzm Siemiradzkiego, który ofiarował Pochodnie Nerona narodowi „i potem jeszcze 
nieraz spleczeństwo nasze z rąk jego brało dzieła będące pamiątkami narodu i chlubą ogółu" 
- chodziło tu o kurtyny dla teatrów w Krakowie i Lw'owie, malowidła ścienne w' Filharmonii 
Warszawskiej, portret Kopernika dla Wszechnicy Jagiellońskiej oraz obrazy malowane dla 
polskich kościołów. 

„Zycie i Sztuka. Pimo dodatkowe ilustrowane" 1902, nr 34. s. 360, 361. Autor 
wspomnienia o H. Siemiradzkim podkreślał, że artysta to „szlachetna natura", która „od razu 
poczuwa się do obowiązków społecznych — arcydzieło sw'oje - Pochodnie Nerona ofiarowuje 
w darze w 1875 r. (!) Muzeum krakowskiemu" i „to mu jedna wszystkie serca" (ibidem, s. 359). 

„Życie i Sztuka" s. 360. W numerze tym przytoczono leż fragmenty mowy po¬ 
grzebowej wygłoszonej przez M. Ga wale wieża nad grobem malarza, w której poeta nazwał 
Siemiradzkiego „pogodnym śpiewakiem pleśni helleńskich w tonach na barwy zamienionych" 
który „zamiast pendzla jakby promień słońca w ręku trzymał", „czarodziejem, co umiał na 
płótnie zaklinać wizje postaci idealnych w doskonałej piękności realnych kształtów i ludzi 
malować na wzór bogów, a ziemię w rajskie widoki zamieniać" (ibidem, s. 361). 

Por. na ten temat J. Dużyk, op, dt., rozdziały zatytułowane: Krakowska kurtyna 
Siemiradzkiego i Ostatni akord monumentalnego malarstwa. Prasa ówczesna podkreślała, że 
artysta wykonywał te prace ,^a cenę kosztów", jednocześnie zauważano, że lepiej byłoby 
gdyby w kurtynach .jniejsce pejzażu włoskiego i symbolów ogólnikowych wypełniły swojskie 
krajobrazy i postaci bądi legendowe, bądź zasłużone w dziełach sztuki" (ibidem, s.458). 

„Życie i Sztuka", s. 359. 

„Życie i Sztuka'* 1903, nr 52, s. 8. W numerze tym odnajdujemy charakterystykę 
twórczości Siemiradzkiego podpisaną prze/ Stef. Krz. (S. Krzeszą?), w której czytamy, że 
mistrz Henryk „kochał słońce, które złotym blaskiem oblewa przyrodę [...] kochał stare 
świątynie i posągi o liniach czystych i wzniosłych. Kochał idealne kształty ciała ludzkiego. 
Wyobraźnia jego była bogata i bujna; dusza była pogodna i senna. Ta dusza przynajmniej, 
która ujawmiała się w jego dziełach" (ibidem, s, 8). 
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„Nowosli i birżiewaja gaziela" 1902, nr 221, s. 256. Aulorem obszernego artykułu 
poświęconego twórczości H. Siemiradzkiego był A. Chirlakow, 

' „Moskowskije Wiedomosti*' 1902, nr 229. W artykule tym podkreślono leż, że rosyjski 
alfabet wywodzi się z alfabetu greckiego, podobnie prawo i cała „nasza cywilizacja'’. 

„Nowoje Wriemia" 1902, nr 9497, Według recenzenta tej gazety Siemiradzki zaj¬ 
mował nie tylko zaszczytne miejsce wśród niewielu rosyjskich koryfeuszy malarstwa, ale 
i „wśród wybitnych europejskich kolorystów", 

** „Pietlerburgskaja Gazieia’’ 1902, nr 222. 

Ibidem. 

„PieiierburgskiJ Listok’' 1902, nr 221. Jak pisał „Boriej”, obrazy Siemiradzkiego to 
„symfonia w kolorze, poezja na płótnie, w nich szczęśliwie zjednoczyły się harmonijne tony 
z mistrzow^twem rysunku". 

“ „Russkojc Słowo" 1902, nr 221, 

„Pietierburgskaja Gazieta" 1902, nr 221. Autor artykułu zaznaczał, żc np. obok 
Zaporożców l Riepina frync Siemiradzkiego wygląda jak „ubrana w brązowy trykot" oraz że 
jest wielu słabych naśladowców artysty, takich jak np. Bakałowierz i Kotarbiński. 

„Ruslan'\ Izbityje sjuźety^ „Pictierburgskaja Gazieta" 1902, nr 230. Charaktcrystycz.* 
ne. że „Rusłan" zestawiał z Siemiradzkim J. Matejkę, który miał w swych dziełach również 
odejść od ciasno pojmowanego patriotyzmu oraz zbliżyć się „do lej partii rosyjskiej, która 
szanując polska kulturę dążyła do zlania w rosyjskim morzu wszystkich słowiańskich 
strumieni". 

Ibidem, 

„Odiesskije Nowosti" 1902, nr 5718. 

„Kazbek" 1902, nr 1401. 

„Sanklpielierburgskije Wiedomosti" 1902. nr 224, 

„Wołyń" 1902, nr 183. 

„Kraj" 1889, nr 1 s. 14. 

„Kraj” 1889, nr 5. 

„Recius" (P, P. Gniedicz), Razqoworf - ..Frina ' G. Siemirad^kogo. ,.S. Pielierburgskije 
Wiedomosti" 1889, nr 26 s. l, 2. 

„Kraj” 1889, nr 5, s. 6. 

„Kraj" 1889. nr 7. 

„Recius" (P. P. Gniedicz). op. Wr, s. 1, Posiać greckiej hetery nie podobała się też 
sprawozdawcy z „Grażdanina”, który pisał, że do jej postaci na pewno pozowały trzy modelki, 
ponieważ dziewczęce nogi Fryne nie wiążą się organicznie z dojrzałym korpusem, a przede 
wszystkim nie harmonizują z „muskularnymi rękami” („Grażdanin" 1889. nr 36, s. 2j- Pomimo 
tych wad Fryne, jak podkreślano, cieszyła się ogromną popularnością wśród publiczności. 

IbUlm. S. 2. 

W, Jaworska, Poglądy- Stosowa na malarstwo polskie XIX w,, „Materiały do 
Studiów i Dyskusji" 1952, nr 2-3, s. 118 i n. 

W.W. Slaso w, /2 pojezdki po Ewropie, „Siewiernyj Wiestnik" 1889, nr U. W studium 
Szkoła rosyjska napisanym przez Scasowa po wystawie wiedeńskiej w 1873 roku, omawiając 
obraz Siemiradzkiego Jawnogrzesznica krytyk pistd: „Przecież p. Siemiradzki nie pozostaje 
w żadnym związku z rosyjską szkołą narodową. Byłoby dla niego znacznie wygodniej 
i naturalniej przyłączyć się do którejś z najnowszych szkól europejskich chociażby np, do 
krakowskiej. Poziom jej teraz znacznie się podnosi i należenie do niej wraz z Matejką, 
Gierymskim, Rodakowskim i innymi •• to sprawa nie błaha i nie bez znaczenia” (podaję za: 
W, Jaworska, op. dr., s. 150). 

„Kraj" 1892, nr 17, s. 5. 

W. W, Staś o w, /2 pojezdki.,,. $. 287. Por. też „Kraj" 1892, nr 16, 9. 7. 

Wakademii i u ,.o[wierźiennych'\ „Niediela" 1894, ar 12, s. 386, Jak pisał dalej krytyk 
(ajest to podsumowanie obiegowych opinii na temat życia w okresie starożytności, mających 
niewątpliwie wpływ na malarzy podejmujących tę tematykę): w dawnej Grecji żyli ludzie 
„Zdrowi [...] ogorzali od gorącego, południowego słońca, przejęci poczuciem piękna, umieją- 



1 84 cy cieszyć się życiem i ceniący wszystko to co wznosi ponad średni poziom, wszystko co silne, 

heroiczne, rozumne. Oni zakrywali oczy na ciemne strony życia, uważając cierpienia słabych 
i uciemiężonych za rzecz malej wagi. Ich dewizą były słowa Ajschylosa: »lepiej nie żyć, niż żyć 
nieszczęśłiwie«. I oni potrafili umierać tak pogodnie i cicho, jak ucztowali pomiędzy różami 
i pięknymi kobietami” (ibidem, s. 386), 

Ibidem, s. 386. 

„Kraj” 1894, nr 12, s. 15, 

Wyjątkiem jest tu H. Piątkowski, który omawiając twórczość ariyatów malarzy 
osiadłych w Rzymie pisa) o W. Kotarbińskim, iż jest on „kolorystą w szlachetnym tego słowa 
znaczeniu” dysponującym „bardziej upajającą, zmysłową wizją starożytności niż H, Sie- 
miradzkr (por. H. Piątkowski, Polskie malarstwo współczesne. Szkice i notaty, Petersburg 
1895, s. 201). 

Tak napisana jest biografia Siemiradzkiego pióra J. Duiyka.Por leż artykuł P. Szu¬ 
berta, Akademik zmodernizowany, Kilkauwag o Henryku Siemiradzkim, „Sztuka” 1979, nr 4/6. 

Podaję za: J, Dużyk, op. dr,, s. 75, 

Por. Jubiiiejnyj sprawocznik ImpieraiorskoJ Akademii Chudożiestw ?764-/9/4. Sos- 
tawi! S. iV. Kondakow, s, 46, W tomie 2, tego wydawnictwa pomieszczono spis artystów 
kształcących się w tych latach w Akademii. Według tego spisu zawierającego biografie 
artystów, Siemiradzki otrzymał w Akademii 6 srebrnych 1 2 złote medale, tytuł akademika za 
Jawnogrzesznicę, profesora za Pochodnie Nerona, od 1S89 roku był członkiem Rady Akade¬ 
mii. a od 1 grudnia 1893 roku rzeczywistym członkiem Akademii (ibidem, t. 2, s. 178). 

Podaje za: J. Dużyk, op. cit. s. 297. 

H. Siemiradzki godził się w kolejnym liście obniżyć cenę obrazu do 30 lys. rubli. Por. 
Akademia Chudożiesiw. Ucznoje dieło Siemiradskogo Gienrtka Ipoiiiowicza, Ceniralyj Gos- 
sudarslwiennyj istoriczeskij Archi w SSSR w Leningradzie, fond 789, spis 4-1864, Ed. chr. nr 
121, k. 218. 219, 220. 

Ibidem, k. 228. 

Podaję za: J. Dużyk, op. cit.. s. 293. 

Por. na len temat M.Poprzęcka, Akadenńzm, Warszawa 1989, szczególnie rozdział 
zatytułowany Salon wyobraźni. Wypada się też zgodzić z autorką lej książki, kiedy pisze ona, 
że „dzieje dziewiętna-siowiecznego akademizmu to właściwie dzieje rozsadzania akademickich 
zasad przez żywiołowe procesy dokonujące się wokół i w samej sztuce, W rezultacie 
akademizm przestał istnieć nie tyle za spraw'ą rewolucyjnych przemian w sztuce „niezależnej”, 
„nowoczesnej”, choć ich oddziaływanie stanowi osobną, ważną sprawę. Został zniszczony 
przez sprzeczności tkwiące w nim samym, w ynikające z historycznie zrozumiałej, ale skazanej 
na niepowodzenie chęci przeszczepienia zasad sztuki zrodzonej w określonych warunkach na 
grunt całkowicie odmienny” (cytat za: M, Poprzęcka, op. cit., s. 227). 

I. N. Kramskoj, Pisma, sioii. Moskwa 1965, t 1, S. 225 (podaje za A. T. Wieresz- 
czagina, Fiedor Antonowicz Bruni, Leningrad 1985, s, 5). 

Fantazy (W. Gomulicki), Malaria. Bibliotcćzka wesoła, 1912, s. 21. 

** Podaję za: J. Dużyk, op. cit., 526. 
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National allegories 
Studies in the history 
of the Polish art 
of the nineteenth century 


Summary 

In Poland, in the I9th cemury, literary workj^ and painting fre^uenliy look form of 
nationa) allegories ihe aim of which was to ..give heari" to the pcople (an expression of Henryk 
Sienkiewicz). In ihis vo)ume some of ihese allegories have been discussed. In particular lhose 
which co-created the aliegorical -,prison langnage" of the art of tlie period, a languagc which 
was compreliensible lo the Poies bul incomprehensihle to the foieigners, 

I hc first study dcals with Ihe parallclism belween the work of A. Grottger and numerous 
Polish prose writers who w'anted co coninie ino ratę ihe January Insurrection of 1863. The 
drawingcycles by Grottger, such as Warsami' I. War suw i L Polonia, Lithuania have successively 
been compared lo excerpls of Ihe noveIs by eg J. Na rzymski. J. 1. Kraszewski. W. Sabowski. 
E. Lubowski. J. Dzierzkowski and H. Sienkiewicz. S. Żeromski, E. Orzeszkowa. These 
analyses h<ive shown thal what writers achieved oniy some dozen years after ihe defeat of 
Insurrection. Ihat isan artlsticcxpression adeąućite co the heroisin and grandeiir oł evenls. ihe 
dra wers had accomplished aiready in Ihc I860's. In Ihis way ihe fine arts undertook the 
spiricual guidance of the nalion and (ook over the patriotic mission which had earlier been 
fulfilled by the Roman lic poetry. The ever presenl „poeiic element" of the li tera ry w orks and 
painting of the period began lo be associated with the fine arls ralher ihan literaturę. 

The second chapter covers the discu^sion of the image of a gladiator in the Polish ar! of 
the I9th century. Its shape, both in literaturę and che fine arts, was influenced by Herders 
concept of the role oflhe Slavonic peoplcs in the hislory of mankiiid, as discussed In his Ideeu 
zur PhiloSophie der Gcschichie der Menschheil, and by Byron's interpretaiion of the sculpture 
o{The Dyinfj Ctłu/(Museo Capitolino). In Childe Hiirolds PiUjnmat^e thepoet inlerprctecl the 
sculpture as a prcsenlation of a Dacian who dted fur away from bis country and who in the 
creatlvjty of J. B. Zaleski, K, Gaszyński, A. Mickiewicz was identified as the dying Slav. The 
ghidiator-Slav, who suffersand dies imprisoned, appears in the works ofcg: T. Lenartowicz, l 
J. Kraszewski, F. Wicherski, W. Morzkowska. L Sowiński, S. Giller. Sometimcs he assuines 
the shspe of a Romantic poel whose death is witaessed by crowds who are incapabic of 
understanding his crcativity. The glddiaior-Slav-potential martyr in the cause of faith (eg H. 
Sieniiradzkrs The Torchts of Nero) Is the dominaling image in Ihe visual arts. In the 1880’s 
thcrc appeared gladiators-viclors (seulptures by P. Weloński Gladiator on The Arena and S. 
R. Lewandowski Sicv Breaking Shackhsl In the 1$90'9 the romantic eihos of the gladin- 
tor-Slav-Pole returned both to the mainstream of literaturę and Ihe fincartg {Quo Vadis by H. 
Sienkiewicz, Christian Dinę by H. Siemiradzki) as w cli as to popular art (the Po)es were 
ihought lo be similar to the firsl Chrislians and ihe rnartyrdoni of the nalion was bdieved to be 
akin to the suffering of first Christians — ihe spokesmen of new' failh). This phenomenon 
provcs thac ihe meanings of some images in literaturę and the fine arts „lasied long” 
throughout the period, 

Chapter three has been devoted to the prcsenlation of the llterary and visual Image of 
Ukrainę which funclioned in Polish art in the 19lh century. From ihe 1830’s ihe arlistic 




criticism propagated iwo iheses - about the separateness of the poels connected with Ukrainę 
(Ihc so called ,.Ukrainian School of Poctry” wiih A. Malczewski, S. Goszczyński, J. B. Zaleski), 
and aboul ihe anliątiity of ihe area of Ukrainę which, according to this theory, was the cradie 
of the Polish nation Several molifs shared by literaturę and the fine arts, such as a descnptive 
and visual presentation of the Ukralnian steppe, various „types” of population who inhabited 
the area, such as theorhisls and lyrists, allow one lo assume that the pictorlal arts and 
illusirative engravjng created in the 1850's took ovcr some Ihemes related to romantic and 
post-jomantic liieraiure. Having rejected the myslical interpretation of the role Ukrainę had 
fulfilled in Polish history, the fine arls staited to show Ukrainę as „New Arcadia’\ ihe land of 
happiness and return to old-Polish-chivalfic characteristics of the nation. This is whcrc the 
frcąucnt presentations ofthe ,.wjld and free*' inhabiiams of Ukrainę, ,.hunting scenes" etc, and 
the permanent references to the heroic past of this area stem from. The influence ofthe litera ry 
„sketches and pictures'\ which combined the documentary vein wiih the tales about the 
history of Ukrainę, upon the 19th century illustrations has been emphasized in this chapter. 
The siress has been put on the impact ofthe poetry of J. B. Zaleski and W. Poi upon the 
creaiivity of J. Kossak and J, Brandt - the glonficrs of the piclures^ue and rich „mother 
Ukrainę" (a term ofJ. 6. Zaleski). Thealiegorical conneciions between literaturę and painting 
lasted throughout the 19th century, because some paimings of J. Brandt influenced ihe wriling 
of H. Sienkiewicz. A part of this chapter has been devotcd to the presentation of the image of 
Wernyhora in literaturę and the fine arls. Wernyhora, a lyrisi-prophet, connected with the 
evenis of the Peasani Rebciiion in 1768 played a big part in Poiish arl (works by 5, 
Goszczyński, J. Słowacki and others; painlings by L. Kapliński, J. Matejko, S. Wyspiański), As 
apoel whoforctold the liberation of Poland, Wernyhora wasincluded in a numherofportraits 
of the Ukrainian lyrists. J. MaieJko's ailegorical picture of Wernyhora, side by side with 

H. Sienkiewicz desenption of the so called „Wild Fields" in Wiih Fire and Sword, have been 
analyzed as an expressive apogee of the I9lh century presentation of „mother Ukrainę", The 
gradual evolulion from the ailegorical treatmenl ofthe „Ukrainian” ihemes and motifs, to the 
symbolic presenlalions which can be found in the creaiivity of J. Malczewski has also been 
emphasized in this chapter, 

Chapter four covecs a discussion of ihe process of allegorization lo which the most 
popular works of ihe 19lh century iiterature were subjecied, lliai is such works as Maria by 
A. Maiczewski. Master Thaddeus and Faris by A. Mickiewicz. These works were read as 
a manifestalion of the Polish national spirit. as a forge of national „lypes” and „characiers" as 
an expression of the romantic „iiving history", history dealing wiih conlemporaneousness, 
though disguised beneath a historical or orienlal costume. It has been shown that the visual 
presenlations which illustraied excerpts of Ihese works could not always meel the high 
ideological requirements imposed on the original literary works. Nevertheless, the popularity 
of the painlings of eg J. Simmler ,). Kossak, J. Suchodolski, E, Andriolii madę Ihe visual arls 
constitutc and prolong the impact of the romantic motifs which co-created the national 
imagination. A similar, ailegorical interpretation and presentation accompanied other, less 
well-known motifs in literaturę and fine art of the 19th century, such hs the history of burgraye 
Kacper Karliński, the defender ofthe Olsztyn Castleagainst thearmy ofprince Mdximilian in 
1588, the tale about Dorota Chrzanowska, the defender of the fortress Trembowla, or the 
history of the defence of Jasna Góra Icd by prior Augustyn Kordecki. The romantic motif of 
the redoubt of Polisliness defended against the deiuge of the barbarian.^ combined with the 
hidden hints forctelling the subseguent fali of Poland, constituted the leading ideas which 
accompanied the interpretations of themes in iiterature and the fme arts (works by A. Fredro, 

I. J. Kraszewski; painlings by J. Suchodolski, J. Kossak, K. Alcliimowicz). Other „wandering 
motifs*' included the biography of heunan S. Czarniecki, the defender ofthe country against 
the Swedish ..deluge" (works by J, U. Niemcewicz, A, Czajkowski, J. Suchodolski, W, Eliasz, 

J. Brandt, L, LocfFler) and the chosen parts of the biography of J. Kochanowski — the most 
oulslanding poet of ihe Polish Renaissance. Thą ailegorical interpretation of Jagiellonian rule 
in Poland as a „golden age" in ihe history of Ihe Polish Republic favored refcrcnccs lo various 
events from that epoch, such as ihe deaih of S. Klonowicz (works by J, Zachariasiewicz, W. Sy- 



rokomla, W. Leopolski), un\eiling of the aitar of St. Mary by Wii Stwosz, or ihe story of the 
unhappy love of Sigismund Augustus and Barbara Radziwiłłówna, Chapter four ends wirh 
a synihetic discussion of the relationships between the poetry of J. Słowacki and the vjsual arls. 
It has bcen poinled out Ihat the painling of the period was not adequate lo Ihe poelic vjsions of 
che author otKing Spirit, Paintings were hampered by the mimetic manner ofpresentation and 
could not recreale the ethereai poetry of J. Słowacki which expressed an urge to infinity. Only 
thosc paincers who were connected wiih ihe new, modernisi formation tried to crcatc works 
which were cioser in character to poetry (eg W, Pruszkowski, J. Malwwwski). Ncverthe]css, 
they, too, used the cannon of tex» suitablc for a vi$ud] presencacion, auch text8 as Słowackrs 
Anhelli, Lilia Weneda, Balladyna, 

The last chapter shows the opinions of Folish and Russian cntics in reference to the 
creacivicy and biography of H. Siemiradzki. It has been pointed out that in Polish criticism che 
autor of The Torches o/Nero univocally appeared as one of the most outstanding painters of 
the period, a man who propagated Poland abroad, a cocreator of Ihe National Museum in 
Cracow. Ic has bcen shown that in criticism his biograpy was mythologized, because 
Siemiradzki was assodaced with the anciąue giant - Aicinous who regained life when he 
touched mother-Earth*thc native country. Siemiradzki and his creativily were presented in 
anothcf way in the Russian press. where the rcception was morę diflerentialed, The paiiiter was 
treated as an entirely Russian arlist, a glorifier of St, Petersburg Academy, or as a painter of 
„Polish naiionality*'. yet reiated to Russia and the Russians, The opinions of the wełł-known 
crilic. W, W- Stasow, seem to be significant in this respect. The crltic originally treated 
Siemiradzki as one of ihe leaders of the Polish „national schcoP, but lalcr perceived the artist 
as a representative of the cosmopołiian. Europeati academism, the patroness of which was, 
among others, ihe Academy of Fine Art in St. Petersburg. Despite an abundant criticism 
concerning the creaiivity of the author of Chrisiian Dirce and Fryne in E/ew.^/.s. his arl has not 
been sufficienlly recognized. It may be due to the acacleinic features ofhis art The contem- 
porary approach to allegorizaiion and mythologizaiion which was originated in the 19th 
centiiry, obscures the efłlgy of Ihis painter, a painter once admired and now almosl entirely 
forgotlen. 
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